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Resumen

Los medios digitales han sustituido progresivamente al papel como soporte de
comunicacion. Han hecho necesaria la existencia de dispositivos mecdnicos para la
lectura del los documentos que antes eran directamente manipulados por el lector.
En el papel la disposicion grdfica de textos e imdgenes dependia de cada libro. La
eleccion del tamario, del formato y del color se hacia en funcién de la estructura de
la obra. Sin embargo, en la era digital, la disposicion grdfica depende del dispositivo
que pone a disposicion del lector los documentos. A pesar de sus ventajas evidentes
para reordenar la informacidén, han incorporado procedimientos interactivos de los
medios impresos que guardaban relacion con la habilidad del lector para mirar, leer
y comprender la composicion. Este trabajo analiza la pervivencia de los modelos
grdficos de la interaccion impresa en estos nuevos soportes.
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Abstract

Digital media has gradually replaced paper as a medium of communication. The-
se new media have need the existence of mechanical devices for reading documents
that until now were directly manipulated by the reader. In printed paper graphical
layout of text and images depended on each book. The choice of size, color and
proportion was a consequence of the structure of the work. However, in digital age,
graphic layout depends on the device that makes available documents to the reader.
Despite its obvious advantages to reorder the information, have incorporated inte-
ractive procedures from print media that were relevant to the reader’s ability to see,
read and understand the whole layout. This paper analyzes the survival of graphical
interaction models in these new media.
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1. Introduccion

La proliferaciéon de dispositivos electronicos para la lectura de documentos, has-
ta hace poco sélo disponibles en papel, ha puesto de relieve la importancia de la
interaccion en los procesos comunicativos.

Pero esta no es una cualidad exclusiva de los soportes digitales; ha estado pre-
sente en la comunicacién grafica incluso antes de la aparicion de la imprenta. El
libro, con sus paginas numeradas y su organizacién en apartados, fue concebido
para permitir al lector que decidiera el orden en que queria leer. El disefio grafico
desarrollé6 procedimientos muy variados para organizar las paginas de forma que
propiciaran una disposicién armoénica y una interaccién razonable. El papel fue
también escenario para la experimentacion formal; las ideas estéticas influyeron
en la organizacion del impreso tanto o mas que las necesidades funcionales.

Esa interaccion del soporte escrito o impreso era de una naturaleza y dimensién
diferente a la de los medios digitales. La interaccién digital no sélo anima al lector
a leer en el orden que desee sino que le permite organizar los contenidos en una
disposicion de acuerdo a sus gustos y necesidades; puede incluso comentarlos,
editarlos y distribuirlos a través de las redes sociales y dotarles de un sentido no
siempre coincidente con el que originalmente pudiera tener. Este es el aspecto mas
relevante al que ha debido enfrentarse el disefio grafico en estas nuevas formas de
edicion.

El objetivo principal de este trabajo es comprender la interaccién del disefio
grafico en el soporte impreso y sefialar su influencia en las nuevas formas de la
cultura digital. De qué forma, la tipografia y el disefio grafico tradicional esta-
blecieron lenguajes y procedimientos de interaccién que siguen presentes en el
proceso comunicativo a pesar de las innovaciones tecnologicas.

1.1. Interaccion en la comunicacion impresa

La interaccién es una accién reciproca entre dos o mas personas, objetos o agen-
tes que permite el intercambio de informaciéon mediante técnicas de registro, la
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primera de las cuales fue la escritura; toda forma de comunicacién supone un in-
tercambio de informacién entre emisor y receptor. Y esto ha sido asi desde mucho
antes que los ordenadores transformaran la comunicacién visual y proporcionaron
instrumentos para la edicién y la difusién de contenidos.

Sin duda, imagenes graficas tradicionales como los carteles y las sefiales propor-
cionan una interaccién limitada en comparaciéon con las actuales formas de inter-
cambio comunicativo. Sus mensajes provocaban reacciones comunicativas y eran
motivo de valoracién estética, pero no fueron concebidos para ser manipulados
sino tan s6lo para ser vistos y leidos. Los libros, en cambio, eran objetos manipula-
bles, estructuralmente mas complejos porque necesitaban de la iniciativa del lector
y para su produccidén era necesaria una compleja tecnologia. Por otra parte, supo-
nian necesariamente un proceso narrativo, secuencial, que podia incluir imagenes
y textos con varios niveles de informacién: paginas que se suceden unas a otras,
notas que amplian el texto principal, pies de imagenes que pueden leerse antes o
después, graficos y mapas que proponen ordenes de lectura particulares.

Incluso algunos libros se concibieron expresamente para ser leidos de forma no
lineal. Un diccionario es tan interactivo que nunca sera posible que dos lectores
puedan leerlo siguiendo un mismo orden. Asi sucedia con la propia Biblia, organi-
zada en paginas y numerados sus versiculos para facilitar el acceso inmediato, un
libro que dificilmente se leia de principio a fin.

1.2. Lenguaje grafico y comunicacion

El disefio grafico se encarga de dar forma a los contenidos para que el lector
pueda interactuar con ellos. Codifica visualmente un mensaje de forma compren-
sible para un receptor o destinatario. Desde que comenzara a usarse la expresion
disefio grafico en los afios veinte del pasado siglo, esta actividad ha cambiado tan-
to que aquella primera definicién no parece suficiente para explicar su actual am-
plitud y diversidad. Con su particular utilizacién del lenguaje grafico, la television
primero y los ordenadores después, han puesto en discusion aspectos decisivos de
la practica grafica que parecian consolidados por una tradicion de siglos.
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Esta circunstancia estuvo en el origen de la sustitucién progresiva, aunque no
definitiva, de la expresién “disefio grafico” por “comunicaciéon visual” que se con-
sideraba mas adecuada a la complejidad de la practica del disefio. Ya en 1956 tal
denominacién fue usada en la Hochschule fiir Gestaltung de Ulm con la creacién de
un departamento que llevara ese nombre y donde la formacion se repartia en dos
areas esenciales: tipografia y cinematografia. (Spitz, 2012; Rinker, 2007).

El disefio siempre tuvo por objeto la transmisién de contenidos persuasivos,
informativos y formativos a través de un soporte bidimensional mediante la com-
binacién de tipografia, ilustracién y fotografia en una composicién reglada y orde-
nada que orientaba la lectura y permitia la comprension.

La grafica se ocupaba, por tanto, de dar cuerpo al mensaje mediante la organi-
zacion espacial del soporte y el tamafio y la posicién de los elementos disponibles.
Hasta hace poco mas de medio siglo fue una actividad exclusivamente bidimen-
sional y silenciosa que expresaba la temporalidad mediante recursos compositivos
de caracter plastico, de forma muy similar a como lo resolvian la pintura y otras
formas de expresion artistica. La imagen era Ginica y fija, la secuencialidad aparecia
mediante artificios bidimensionales relacionados con aquella tradicién pictérica.
Para captar la atencién del lector y establecer una jerarquia informativa se asig-
naban caracteristicas morfoldgicas adecuadas a cada componente. El tamafio, el
color, la posicién y la forma de cada componente visual atraen, en mayor o menor
medida, la atencion del espectador. No habia otra alternativa porque lo que estaba
en un papel no podia moverse. (Vega, 2004)

La imagen cinética es extrafia al disefio grafico porque no es posible la sucesion
temporal de imagenes que caracteriza al lenguaje audiovisual. En el cine, en la
television, la apariencia de movimiento se produce gracias a que transcurre tiempo
en la contemplacién de cada cuadro, tiempo que conforma y estructura la narra-
cion.

Desde la perspectiva pictérica que la tipografia comparte, el movimiento no

puede materializarse sino de forma indirecta mediante la tensién, el equilibrio
y la distancia entre las formas en la propia composicién impresa. Un cambio de
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cualquiera de sus partes, obliga a las demas a reubicarse para garantizar una orga-
nizacién arménica que facilite la comprension y la lectura. La comunicaciéon grafica
crea imagenes con elementos formales, a la manera en que los pintores componian
sus cuadros con imagenes fijas, en composiciones que no admitian modificacién.

La eleccion del cuerpo, de la interlinea, de la prosa y otras decisiones similares
llevaban al ajuste detallado de cada cosa en el marco de la pagina, ajuste que se
consideraba imprescindible para la buena forma del impreso, exigencias mas liga-
das al oficio y a la tradicién que a una verdadera necesidad comunicativa.

1.3. Expresion grafica frente a interaccion

La grafica impresa, como toda forma de expresién comunicativa, no pretende
tan s6lo hacer llegar un mensaje por medio de una adecuada interaccién (Gamonal,
2011). También quiere expresar significados que tienen que ver con el contexto
social y cultural en que se difunde y se ve influida por las corrientes estéticas que
penetran en el disefio con intensidad similar a como lo hacen en las manifestacio-
nes artisticas convencionales.

En su “Teoria de la clase ociosa” Thorstein Veblen critica a William Morris (Ve-
blen, 2004) con una vehemencia inusitada. Sefiala que los libros de Kelmscott Press
no eran otra cosa que objetos inttiles, incapaces de transmitir informacién y cuyo
verdadero sentido no era otro que expresar la riqueza de quien lo poseia. Veblen
explicaba:

“Como esos productos requieren el trabajo a mano, son mds costosos;
son también de uso menos comodo que los libros elaborados con vistas
unicamente a su utilidad; por consiguiente, constituyen una demostra-
cion de la capacidad del comprador para gastar sin tasa, a la vez que
para derrochar tiempo y esfuerzo.

La Kelmscott Press redujo la cuestion al absurdo —-mirada sélo desde el

punto de vista de la utilidad bruta- al imprimir libros para uso moderno
editados con tipografia anticuada, impresos en letra gotica y encua-
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dernados en vitela cosida con correas. Como caracteristica ulterior que
determina el papel economico de los libros artisticos, tenemos el hecho
de que, en su mejor forma, esos libros mds elegantes sélo se imprimen
en ediciones limitadas. Asi, una edicion limitada es una garantia —un
tanto tosca, es cierto- de que ese libro es escaso y, por ende, costoso, y
una distincion pecuniaria a su consumidor.”

Veblen afiade que nada tenian que ver las técnicas empleadas por Morris, ya
desfasadas en 1895, con las innovaciones tecnoldgicas de los periddicos y los libros
mas corrientes de su tiempo. No preocupaba a Morris la organizacién del contenido
sino la composicién formal y los materiales.

Que los libros de Morris eran un anacrénico objeto de lujo era algo evidente ya
en su propia época, cuando los impresores comerciales estaban mas preocupados
en reproducir fotografias e imprimir en color que en recuperar las técnicas de
impresion del siglo XV (Ivins, 1975). Morris no estaba interesado en facilitar la
comprension del libro, no era su prioridad. No queria ningin tipo de interaccién,
tan so6lo esperaba del lector que contemplara una expresién grafica cuyo objetivo
esencial como editor era, segin propia confesion, alcanzar la belleza tipografica de
la Hypnerotomachia Polliphili de Aldo Manuzio (Blackwell, 1992).

El libro entendido como objeto, apreciado por sus cualidades formales ajenas al
contenido, ha sido una constante en la actividad editorial. Y para ello no han ne-
cesitado emplear anticuadas técnicas artesanales porque tal cosa no tiene que ver
con la actualidad de los procedimientos sino con el desdén por la informacién ma-
terializada en el impreso. Libros cuyo contenido es su mismo disefio han existido
siempre: A Designer’s Art de Paul Rand; Raster Systeme de Josef Miiller Brockmann;
Schiff nach Europa de Kart Gestnert y Markus Kutter; The End of Print de David Car-
son o la serie Best Verzorgde Boeken de Irma Boom. Son tan sélo una reducidisima
muestra de entre muchos (Hochuli, 1993). Su influencia sobre el disefio editorial
ha sido mayor que su repercusién comercial y cultural.

La interaccién irrita a los disefiadores. El disefiador quiere del lector un deter-
minado comportamiento aunque nunca ha podido evitar que el usuario mire el
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impreso como le parezca, fijandose en algo irrelevante y desdefiando aspectos mas
decisivos de la composicién grafica. Pero, en todo caso, el lector, por mucho que
quiera, no puede modificar la grafica. El disefio era inalterable una vez que el libro
habia sido impreso y la forma de la pagina y, por extension del libro, era el resul-
tado de una “buena forma” que no debia ser cambiada (Bill, 1947)

La comunicacién visual sigue prestandose a un proceso contemplativo, a una
exhibicion que provoca entusiasmo o desaprobacion al margen de su mensaje y que
se rige por criterios estéticos. A esta visién ha contribuido el analisis formalista
que ha ocupado a la historiografia del disefio (Drucker, 2009) que quiere explicar
las imagenes como obras de arte mas o menos expresivas antes que como soportes
para la informacion o la persuasion. Pero un énfasis en el tratamiento poético de
la tipografia y de la composiciéon, hasta el punto de ser objeto de atencién por el
destinatario, puede tener como consecuencia una pérdida de la capacidad comuni-
cativa. “Nuestra conciencia del medio utilizado para transmitir un mensaje distrae
nuestra atenciéon del mensaje en si» como sucede con las disposiciones excesiva-
mente complejas” (West, 1993).

1.4. La mirada del lector

Para que la interaccién sea efectiva, es necesario iniciarse en la complejidad del
lenguaje grafico y adquirir suficiente destreza para ordenar y reordenar el conte-
nido. No se pretende en este punto indagar sobre la compleja relacién entre quien
el lector y sus lecturas, en el papel que el contexto juega en la interpretaciéon de
lo leido. (Eco, 1993) El propdsito es aqui mas sencillo.

Previamente a cualquier interpretacion, la mirada explora la pagina en busca de
aquellos elementos graficos que puedan proporcionar informacién. Quien lee no es
consciente del complejo proceso que supone la organizaciéon del libro, desconoce
no soélo la tecnologia sino las razones y sinrazones que han llevado a la formacién
de la tradicion tipografica. Durante décadas se ha intentado educar al profano en
los principios esenciales de la grafica con la intencién de que pudiera asimilar
los criterios con que los disefiadores profesionales concebian su tarea (Morison,
1936). De esta forma podrian comprender mejor el lenguaje grafico que empleaban
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y quiza también aplicarlos a los productos comunicativos que fueran capaces de
llevar a cabo. Esta educacién le seria util para producir, si lo necesita, sus propios
documentos, algo que desde hace décadas la tecnologia digital ha convertido en
una realidad.

En su obra mas famosa, “die neue Typographie”, Jan Tschichold insistia en esta
obligada disposicién: “Es necesaria una explicacion de los principios espirituales de
la nueva tipografia para todo aquel que quiera triunfar en el campo del impreso”.

Pero sabido es que Tschichold renegd de su actividad vanguardista a partir de
1993 (Burke, 2007) y dedicé mucha energia a defender los principios de la com-
posicion tradicional con la misma conviccidon que propagara las ideas de la nueva
tipografia en los afios veinte. En 1949 publicé en Basilea un pequefio manual, “Was
jedermann vom Buchdruck wissen sollte”, cuyo titulo hacia referencia a todo aque-
llo que cualquiera deberia saber sobre tipografia y producciéon grafica. La modesta
intencién quedaba clara en sus primeras paginas: “Este librito esta dirigido a em-
presarios, a empleados de grandes empresas, anunciantes potenciales, productores
de materiales impresos, coleccionistas de libros, estudiantes graficos, escritores y
cualquiera persona interesada”.

Y afiade que esa obra “no va mas alla de ser una guia para ordenar materiales
impresos”, actividad para la que no estarian de mas esos conocimientos esenciales.
En sus poco mas de setenta paginas Tschichold explica al hombre corriente aspec-
tos relacionados con los sistemas de impresion, la calidad del papel, las técnicas de
composicién y “la buena y mala tipografia”.

Se extiende Tschichold en diversas consideraciones que ya habia expresado en
otros libros mas extensos e insiste en sus ideas acerca del orden y la claridad como
ejes principales de la buena forma tipografica, sintetizadas aqui para el lector no
iniciado. Y como era su costumbre, Tschichold anteponia el orden a cualquier otra
cosa, expresaba una serie de ideas estéticas que estaban ligadas a la tradiciéon por
encima de las consideraciones funcionales. El lector era considerado un sujeto pa-
sivo que leia siempre a una misma distancia, que percibia de una forma previsible
los contenidos y que era poco amigo de fantasias. La letra alcanzaba su principal
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virtud al volverse invisible. Orden y simplicidad formaban parte de la forma de pen-
sar de Tschichold tanto en su etapa vanguardista como en su retorno al clasicismo
a partir de 1933.

En “Was jedermann vom Buchdruck wissen sollte” insiste en lo que para él son
esos principios esenciales: “La buena tipografia es clara, ordenada y hermosa; la
mala es desordenada, sucia y se ve fea”. Pero no explica los criterios que establecen
esas categorias que no pueden reducirse a meras formulas. Las normas académicas
sobre la organizacién del impreso, construidas en principio sobre una supuesta
funcionalidad comunicativa, propugnaban la disposicion en bloques anodinos y
reqgulares que proporcionasen un gris uniforme a la pagina (Miiller Brockmann,
1960). El tratamiento tipografico establecia un orden para conocer la relevancia de
cada apartado del texto.

En la composicién clasica que sobrevivié a las vanguardias, el texto no dejaba
de ser un rio que fluia a través de un Gnico canal: las lineas de cada pagina y las
paginas de cada libro. Un flujo incapaz de admitir otro orden de lectura. La inte-
raccioén quedaba limitada al ritmo y la velocidad con que el destinatario afrontase
la lectura de ese flujo.

Son muchas las tradiciones tipograficas que sin una sélida base para su defensa,
han llegado a nuestros dias eludiendo un necesario debate (Martinez de Sousa,
1994 Marin Alvarez, 2013). El rechazo a las lineas cortas en la composicién tipo-
grafica, una de las constantes del disefio editorial, no se apoya en ninguna razén
funcional. Las lineas cortas, las viudas o huérfanas no dificultan la lectura, como
ha demostrado la practica reciente en las muchas composiciones descuidadas para
el impreso y en el libro electrénico. No pasan de ser signos de cultura tipografica.

La distribucién de los blancos en la pagina responde mas a razones estéticas y
suele dificultar la lectura cuando los sistemas de encuadernaciéon impiden abrir el
libro con libertad y las masas de texto carecen de un margen interior suficiente.
Stanley Morison (1936) defendia el respeto a la tradicién tipografica en un lengua-
je en el que eran frecuentes argumentos ideolégicos antes que funcionales.
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“Pero la tradicion es algo mds que el embalsamamiento ceremonial de
formas que se han dejado a un lado tiempo atrds. La suma de expe-
riencias acumuladas en un periodo de tiempo de duracion mayor que
la vida de un hombre, y unificadas por las sucesivas generaciones, no
debe descartarse asi como asi. Por lo tanto, tradicion es otra forma de
decir unanimidad sobre principios bdsicos contrastados por el juicio, los
errores y las correcciones de muchos siglos”.

El disefio establece una composicion fija en el soporte. El lector s6lo puede inte-
ractuar modificando el orden de lectura y la intensidad con la que el sistema per-
ceptivo atiende a cada elemento. Esa alteracion de la mirada es tan intensa como
quiera y puede actuar caprichosamente. Del mismo modo que el espectador de te-
levisién recompone la programacién a partir de los fragmentos que le proporciona
el zapping (Martinez Requena, 1996). La mirada interactiva capacita al lector para
recomponer mentalmente un contenido dado, en cierta manera, crea algo nuevo
con material ya existente.

La complejidad de lo que sea objeto de la comunicacién determina la variedad
interactiva. Aquellos libros cuyo contenido esta en el texto, como las novelas, se-
ran motivo de una organizacién compositiva lineal. El libro en forma de codice fue
inventado para su manipulacién, pero la interaccién grafica es esencialmente fruto
de la observacién. No podia ser de otro modo.

Puede afirmarse que en esa manipulacién conviven dos formas de interaccién:

1. Una interaccion de caracter secuencial a partir de la organizaciéon del libro
en paginas ordenadas en un tnico sentido. El espectador podia alterar ese
orden y asignar un tiempo diferente para cada apartado. Podia manosear el
papel, podia doblar las paginas, en definitiva, interactuaba con un objeto
fisico.

2. Otra interaccion de caracter formal que tiene lugar mediante la observacion

activa de cada doble pagina, de intensidad diferente segin el modelo de
disposicion formal a que se enfrentara. Cuando el contenido propiciaba una
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disposicion meramente lineal poco mas podia hacer que no fuera leer el libro
del revés y renunciar a su comprensién. Pero cuando la composicién permi-
tia la convivencia de diversos elementos graficos, el lector era animado a
reordenar perceptivamente lo que tenia ante si para comprender el sentido.
En cualquier caso, por mucho empeiio que pusiera, no podia modificar ni la
forma ni el mensaje de la pagina impresa. No cabia que la disposicién fuera
otra que la decidida por el disefiador. Logicamente podia romper las paginas
y reordenarlas a su antojo pero de tal atrevimiento dificilmente podia resul-
tar algo comprensible. No seria mas que una actitud de rechazo a la decision
del disefiador sobre la composicién grafica.

1.5. La grafica en la interaccion digital

En la sociedad de consumo de la era industrial el destinatario no tenia otra op-
cién que ponerse delante de la pantalla para consumir lo que emitian las grandes
empresas de comunicacion; podia elegir uno u otro canal o apagar el receptor, pero
no podia interactuar porque la estructura audiovisual no permitia ni siquiera la
mirada interactiva que invent6 el libro.

El lenguaje audiovisual era ajeno a la interaccion. No cabia un orden distinto
al que el creador hubiera fijado para un determinado tiempo. Cualquier alteracién
de ese orden negaba la comprensién del contenido porque la obra no habia sido
concebida para ser vista de un modo diferente.

La tecnologia digital propiciaria otras formas de comunicacién no lineal. Los
ordenadores cambiaron la comunicacién y la cultura pero Internet tardé mas de
treinta afios en ejercer alguna influencia significativa en la vida de las gentes
hasta que a mediados de los afios noventa tuvo lugar la irrupcién de las empresas
comerciales en la red (Castells, 2000). Como sucedié con la imprenta en el siglo
XV y con la television en el siglo XX no fue la aparicién de la tecnologia lo que
cambi6 la vida, sino su transformacion en un soporte para la informacién, el en-
tretenimiento y el aprendizaje accesible a un gran nimero de usuarios. Convirtié al
consumidor tradicional en un nuevo tipo de “consumidor creador” que ha devenido
en eje central de estas nuevas relaciones (Moggridge, 2010).
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En este nuevo tiempo no bastaria la contemplacién, Gnica interaccién posible
con la radio y la television. No se puede mirar Google de la misma forma que se
mira o escucha la BBC porque Google no hace nada si el usuario no toma la ini-
ciativa. Y lo mismo sucede con otras tantas experiencias interactivas. Incluso en
las versiones digitales de los diarios es necesario que el usuario “haga” algo, para
que pueda “consumir” sus “paginas”. La posibilidad de comentar los contenidos,
seleccionar parte de ellos y enviar esos comentarios a otros usuarios, es una forma
de edicién que nunca fue posible con los medios impresos (Arroyo y Bafios, 2011).

Gracias a los primeros ordenadores el espectador adquirié experiencia en editar
documentos mediante procesadores de textos y otras aplicaciones informaticas que
eran las mismas que se utilizaban con fines profesionales. Esta educacién resulta-
ria imprescindible para manipular los contenidos, reordenarlos y hacerlos propios.

Con intencién parecida a la que en otro tiempo tuviera Jan Tschichold, Erik
Spiekermann escribié en 1993 su “Stop, Stealing Sheeps, and Find Out how Type
Works”, uno de los primeros manuales tipograficos en la era digital (Spiekermann,
1993). Cuando los usuarios comenzaron a producir material impreso, se familia-
rizaron con nociones hasta entonces desconocidas para el gran publico. Cuerpo,
interlinea, sangria o kerning empezaron a ser familiares porque cada dia, mas y
mas personas confeccionaban documentos para uso privado pero también piblico
sin mas conocimiento grafico que el derivado del uso de los procesadores de textos
y de otras aplicaciones informaticas. Spiekermann era consciente de que el manejo
directo de las aplicaciones digitales daba un sentido nuevo al ajuste tipografico.
Los ordenadores permitieron a cualquier usuario disponer de un sistema de com-
posicion e impresién que ponia en sus manos los recursos técnicos que hasta hacia
poco estaban reservados a la industria.

1.6. Manipulacion, orden y sentido
El disefio interactivo no sélo permite que el lector mire como quiera el men-
saje sino que le anima a recomponerlos modificando la relevancia grafica de cada

una de sus partes. Mientras el impreso solamente se dejaba observar, los soportes
digitales admiten que el lector disponga sus contenidos en un orden diferente al
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inicialmente ideado. Y aunque no se manipule el contenido, es posible que tal re-
organizacion destruya la intencién comunicativa que inicialmente hubiera tenido.

No es extrafio que los lectores puedan leer sin problemas cuando son ellos mis-
mos quienes alteran la disposicién de los textos olvidando todas las normas que la
tipografia estableci6 durante siglos. Y esto no ha sucedido s6lo desde que los ebook
permiten modificar todos los ajustes tipograficos.

La practica demuestra que la gente puede leer en pésimas condiciones. Los ale-
manes fueron capaces de hacerlo sin grandes problemas aunque sus periédicos es-
tuvieran compuestos en Fraktur y otras variantes géticas (Kinross, 1992). Durante
décadas los diarios alemanes utilizaban lo que se tenia por una escritura nacional,
en cuerpos pequefios y en una disposicién no siempre cuidada. Tal cosa no impidié
que los diarios alcanzaran durante el periodo de Weimar unas tiradas muy elevadas
y tan sélo comenzarian a abandonar esa escritura al final de la Sequnda Guerra
Mundial (Burke, 2007).

La composicién grafica comenzé a ser compartida con los usuarios cuando el
progreso técnico proporcioné instrumentos accesibles. En la medida que el destina-
tario se convertia en editor, se acostumbraba a manejar el lenguaje de la forma que
creia mas eficaz. Y sequia todo tipo de modelos para decidir sus opciones: modelos
académicos, populares, de propia invencién y cualquier mezcla de todos ellos.

Los motivos por los que un usuario modifica la disposicién grafica pueden ser
de indole diversa:

1. En primer lugar, estos cambios pueden estar causados por razones practicas:
un tamafio de letra mas grande es, en la mayoria de los casos, mas facil de leer;
y del mismo modo, un contraste mas intenso contribuye a una mejor percep-
cién. La usabilidad se refiere a la capacidad de un software de ser compren-
dido, aprendido, usado por el usuario, en condiciones especificas. Nadie dis-
cute que los dispositivos electronicos permitan modificar las condiciones de
lectura para obtener una mejor “experiencia de usuario” aunque ello suponga
una ruptura con las normas tipograficas que velan por el orden y la armonia.
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La expresion “experiencia de usuario” comenz6 a ser usada a mediados de
los afios noventa (Norman, 1995), para referirse un disefio centrado en el
usuario y no en la tecnologia. Que superase la vieja idea de que era posi-
ble determinar las necesidades de los consumidores, en funcién de factores
psicofisicos y sociolégicos que eran susceptibles de medida y valoracién.
Este concepto esta relacionado con la facilidad con que se utiliza un objeto
manufacturado o un servicio para un proposito concreto, pero también se
refiere a los principios que determinan la percepcion de la eficacia de ese
producto y simplifican su uso. En cierta medida, la expresion usabilidad ha
venido a sustituir al viejo concepto de funcionalidad que era corriente en la
literatura sobre disefio.

2. Pero los cambios en la organizaciéon de los documentos electronicos también
guardan relacion con la necesidad de personalizar aquello que se considera
propio sin que tales modificaciones supongan ninguna mejora funcional.
Desde siempre los consumidores han necesitado sentirse diferentes. Desde el
siglo XIX la industria hizo un esfuerzo para ofrecer opciones con significados
que sirvieran a los compradores para expresar sus inclinaciones personales
(Forty, 1986) o, lo que era mas relevante, su posicion social. Ciertos uten-
silios de uso personal fueron personalizadas para atraer a los potenciales
compradores sin cambios apreciables en su funcionalidad. Los productos
servian para expresar la relacioén de los consumidores con la escala social sin
preocuparse de ventaja técnica de ningin tipo.

En su nocién de experiencia de usuario, Donald Norman hacia suya la idea de
que la relacion de las personas con los objetos y con las aplicaciones depende de
aspectos emocionales que tienen que ver con el significado de las formas, con las
experiencias particulares, con el caracter, y, en definitiva, con la cultura. La pre-
disposicion hacia algo tiene su causa en la experiencia, en las expectativas de cada
individuo asi como en el marco cultural de la sociedad en la que vive.

Se ha insistido antes en la idea de que la interaccién irrita al disefiador. La tradicién

establecié que las reglas del disefio grafico tenian por objeto formalizar la interac-
cién en una imagen fija, en una forma estatica, no sujeta a cambios. Y menos aiin se

DOI: ri14.v12i1.655 | ISSN: 1697-8293 | Afio 2014 Volumen 12 N° 1 | ICONO14



202 | Eugenio Vega Pindado

entendia que tales modificaciones pudieran ser capricho de lectores sin la necesaria
cultura grafica por mucha formacién que tuvieran en otra disciplina. Un pintor no
podria comprender que el comprador de su obra pudiera alterar la composicién de
uno de sus cuadros. Tampoco un escritor querria que cambiaran su texto, pero con
seguridad le resultara indiferente que lo compongan en Garamond o en Univers. Sin
embargo, en un sistema interactivo el lector puede reordenar los elementos graficos,
activar opciones que destruyan el orden y la armonia que fijé el disefiador para con-
seguir unas mejores condiciones de lectura y comprension. Los distintos elementos
graficos (tipografia, color, tamafio, posicién y orden) pueden ser alterados de forma
separada y darian lugar, por tanto, a un infinito niimero de combinaciones. Pero des-
de la perspectiva grafica, solo alguna seria correcta, sélo alguna restituiria el orden
y la armonia, el sentido “grafico” que hace comprensible la comunicacién en la idea
tradicional del disefio.

Jan Tschichold dejé muestras de su conviccion de que el detalle tipografico era
imprescindible, fue exigente hasta extremos injustificados en esa insistencia. Pueden
verse sus anotaciones (McLean, 1975) en las que exigia la correccién del espaciado, la
interlinea y cualquier otro detalle de la composicion tipografica para obtener un resul-
tado mejor. Esta constante obsesion por el detalle gener6 tensiones durante sus afios
en Penguin (Baines, 2005) y contribuy6 a la imagen de exigencia le acompaiié hasta
sus {ltimos afios. Lo que no esta claro es si toda aquella cabezoneria era necesaria para
la lectura o tan sélo era un asunto relacionado con la estética del impreso, asunto del
que Tschichold hizo el centro de sus reflexiones.

Las normas tipograficas, que han devenido en un conjunto de reglas no siempre ra-
zonadas, no son imprescindibles para la comprension del mensaje. El usuario modifica
los contenidos y utiliza normas de organizacién grafica no académicas. Valora aspectos
comunicativos al margen del orden y la armonia de la tradicién para tomar esas deci-
siones. Si tan decisivas fueran todos esos ajustes para la lectura, ;como es posible que
los sistemas electronicos dejen al buen criterio del lector el ajuste de esos parametros?
A poco que el usuario cambiara cualquier cosa, el documento perderia sus cualidades
comunicativas, dejara de ser comprensible, ni siquiera legible. Ante la dificultad, el
observador hace un mayor esfuerzo, modifica sus habitos de lectura, dedica algo mas
de tiempo a la compleja actividad de la lectura pero supera con éxito la prueba.
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La amplia variedad de soportes electronicos para la difusién de documentos hace
muy dificil normalizar la produccién grafica. El ordenador, el ebook, la tableta, el
smartphone y otros dispositivos hibridos presentan condiciones de almacenamiento
y lectura diferentes. Las relaciones formales de los elementos graficos no pueden
mantenerse en todos los soportes y en muchas ocasiones los cambios afectan al
sentido.

En la grafica impresa la eleccién de una categoria de interacciéon dependia del
contenido. Si un libro precisaba mayor flexibilidad, empleaba mas de una columna
en un formato quiza mas ancho, elegia distintos niveles tipograficos y optaba por un
tamarfio de pagina algo mayor que permitiera una adecuada distribucién. Un lector
podia manejar cualquier tipo de libro al margen de su encuadernacién, su tamafio,
papel o nimero de tintas. El medio con el que el usuario se relacionaba con el conte-
nido era el propio libro una vez impreso: contenido y continente eran inseparables,
eran la misma cosa.

En los nuevos soportes esto es diferente. Todos los libros contenidos en un Kindle,
sea cual sea su contenido y su estructura, se muestran con la misma tipografia y en
una pagina del mismo tamario.

Los libros electronicos no pueden abordar todas estas caracteristicas especializa-
das, no pueden competir con la capacidad que la web tiene para actualizarse tecno-
l6gicamente e implementar toda suerte de interaccién. Son dispositivos no progra-
mables que progresan mucho mas lentamente porque fueron concebidos para un uso
muy concreto.

Los documentos han de adaptarse a cada soporte para que puedan ser leidos por
los usuarios. Si en el impreso contenido y continentes eran inseparables, en la inte-
raccion digital un mismo contenido puede ser consumido en cualquier dispositivo,
sean cuales sean sus caracteristicas técnicas. El contenido es tinico pero su forma, su
disposicion, es multiple, tan diversa como numerosos sean los dispositivos que pue-
dan distribuir el documento. El contenido debe modificar su disposicion grafica se-
gln sea la resolucidén del dispositivo de salida, su formato, el niimero de colores y los
mecanismos para la interaccién: ratén, cursor, teclado, pantalla tactil, voz humana.
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La reordenacion grafica de los documentos puede afectar a su sentido. La in-
teraccion digital permite al espectador modificar la visualizacién conforme a sus
condiciones perceptivas y a sus intereses. Y esta previsto que esos cambios puedan
producirse sin destruir los componentes que constituyen su contenido.

El documento ha sido concebido para que su comprensién no dependa de una
composiciéon fija, es un flujo de informacién ajeno a una disposicién grafica de-
terminada y que pueda adquirir formas muy dispares. En Internet, la tecnologia
adapta la informacién a un soporte multimedia concreto. Un periédico presenta
una disposicion distinta si se accede a su version digital desde un teléfono o desde
un ordenador convencional. El texto es el mismo, las imagenes también, pero no
es sequro que el resultado informativo lo siga siendo porque las relaciones visuales
que son posibles en la pantalla horizontal de un ordenador, no lo son en la mas
pequeinia de un smartphone. Si las relaciones entre los componentes del sistema
grafico son importantes en la creacién del sentido, los cambios en su disposicién
afectaran al significado.

Los modelos de interaccién para la grafica impresa han perdido parte de su vi-
gencia porque el disefio grafico no tiene el control sobre la disposicién final de los
documentos. Las nuevas técnicas en la produccién grafica para los nuevos soportes
se caracterizan por una creciente interactividad que permite al usuario, al lector,
ordenar y modificar la organizacion de los contenidos, su edicidn y reenvio. Este
aspecto de los nuevos medios hace dificil que la tradicional forma de disefio gra-
fico, basada en el control total de la composicién por parte del disefiador pueda
sequir perviviendo en el nuevo universo multimedia.

La funcion del disefio grafico no es ya organizar la forma de la informacién sino
organizar el flujo de la informacién al margen de los dispositivos que lo vehiculan.
Si la actividad del disefiador grafico tenia como rasgo caracteristico la disposiciéon
grafica en el papel impreso, cabe preguntarse cual es su funcion en la interacciéon
digital. Su funciéon sigue siendo organizar el contenido para facilitar la interaccion
de un usuario capaz de alterar la disposicién de los elementos que componen el
conjunto comunicativo. Y teniendo en cuenta la tecnologia y las circunstancias del
proceso. No es muy diferente de lo que hacia con los libros.
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2. Material y Métodos

Para alcanzar los objetivos de este trabajo se contextualiza el tema de estudio
mediante la bibliografia y la documentacioén relevante que permiten establecer la
necesaria orientacién para el analisis.

Tras una descripcion del disefio en la comunicacién visual impresa y de las ca-
racteristicas de la interaccién grafica, se describen y analizan aquellas formas de
disefio condicionadas por la interaccién digital. Se quiere establecer una catego-
rizacién de las formas esenciales de interaccién grafica en el soporte impreso y su
relacién con nuevas formas de comunicacién digital. A continuaciéon se establece
una clasificacién del impreso en categorias conforme a la capacidad de interaccién
que permiten y se analizan diversos ejemplos para cada una de ellas. A tal fin se
estudian diversas composiciones editoriales, elegidas por su relevancia como ins-
trumentos esenciales de interaccién grafica. Se observa de qué forma los recursos
meramente graficos (tipografia, color, tamafio y posicién) desempefian un papel
en este proceso y como las relaciones compositivas son importantes en la comuni-
cacion del sentido.

2.1. Modelos para la interaccion impresa

Segtn su contenido textual e iconico un documento se organizara en el soporte
impreso conforme a un determinado modelo para la interaccion que tendra que
ver con sus objetivos comunicativos. El lenguaje grafico mediante la tipografia, el
color, la posicién y el tamafio, comunica al lector la importancia de cada apartado
para guiar la lectura de todo el conjunto en un sentido determinado.

El criterio sequido para seleccionar los ejemplos incluidos en este trabajo guarda
relaciéon con la capacidad interactiva que cada uno de ellos proporciona al lector.
Para determinar qué tipos de organizaciéon son posibles, es necesario, en primer
lugar, describir los componentes de la pagina que son los siguientes:

1. Elementos de contenido textual. El texto principal y, cuando lo hay, el tex-
to complementario, las notas a pie de pagina y los pies para fotografias,
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ilustraciones y otros elementos graficos. La organizacién jerarquica de lo
expresado se hace visible mediante la aplicacién de las normas ortotipogra-
ficas que determinan el uso de las diversas variantes de cada letra: cursivas,
negritas, etc.

2. Elementos de contenido icénico: fotografias, dibujos, diagramas y graficos.
El tamafio, la posicién y el encuadre son los factores principales que propor-
cionan la necesaria relevancia grafica a estos componentes.

3. Elementos de continuidad que confieren unidad a todo el documento y fa-
cilitan el acceso a cada una sus partes. El encabezamiento, el formato y los
folios son los principales instrumentos para la unidad grafica. Por ejemplo,
la reticula no sélo sirve para organizar el contenido; es también un instru-
mento para homogeneizar graficamente las paginas.

4. Elementos para la organizacién estructural, necesarios para la distribucién
de los contenidos. Son diversos los autores que han querido hacer una cla-
sificacion de este elemento grafico en funcién de sus posibilidades. (Miiller-
Brockmann, 1960. Samara, 2007. Haslam, 2007) Pero en los especialistas
prevalece una idea que deberia ser discutida: la conviccidon de que cada
disposicién reticular se corresponde con un determinado tipo de organiza-
cion de los contenidos y, en consecuencia, con una distinta interaccién. En
sintesis, puede establecerse la existencia de tres tipos de organizacion:

e Reticula de manuscrito, con un Gnico canal dispuesto linealmente.
e Reticula de columnas, que permite canales paralelos.
e Reticula modular, que puede tener en muchas una organizacién jerarquica.

5. Normas combinatorias. Criterios para combinar los contenidos y los elemen-
tos de continuidad en las diversas formas de reticula. Estas diversas formas
de combinacién pueden proporcionar un orden diferente en la organizacién

del libro. Este orden puede ser:

e Sucesivo, donde la convivencia de texto e imagenes sélo es posible cuando
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se sitdan uno detras de otro.
e Simultaneo, que permite contemplar a un tiempo imagenes y texto sin es-
tablecer un orden.

Segun la distinta relevancia que los elementos graficos tienen en la disposicion
grafica, se han establecido cinco categorias en la organizacién de la pagina:

¢ Disposicion lineal simple

e Disposicién lineal jerarquica
¢ Disposicién lineal iconica

¢ Disposicion lineal interactiva
e Disposicién grafico plastica

3. Resultados

Se analizan a continuacién los modelos de organizacién grafica de la pagina
impresa. Los ejemplos analizados son los siguientes:

1. La lluvia amarilla. Edicion de Seix Barral para la coleccién Booket. 1997.
2. Después del Reich. Edicion del Circulo de Lectores, Galaxia Giitenberg. 2010.
3. Ways of Seeing. Edicién de Penguin, 1972. Disefiado por Richard Hollis.

4. Diccionario de Espaiiol Inglés, English Spanish. Ediciéon de Espasa Calpe.
2001. Disefiado por Joaquin Gallego.

5. Freud. Sein Leben in Bildern un Texten. Edicién para Insel Taschenbuch,
1989. Disefiado por Willy Fleckhaus para la edicién original de 1974.

3.1. Disposicion lineal simple
A partir de una reticula de manuscrito, formada por una dnica columna, y con

tan sélo el folio, el texto discurre de manera lineal una pagina tras otras. Hay un
solo tipo de parrafo, sin encabezamientos, y un limitado repertorio tipografico. En
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la mayoria de los casos, se utiliza una sola escritura, tanto para el contenido como

para los elementos de continuidad.

La soledad, es cierto, me ha obligado a enfrentarme ca-

ra a cara conmigo mismo. Pero, también, como res-
puesta, a construir sobre recuerdos las pesadas pare-
des del olvido. Nada produce a un hombre tanto mie-
do como otro hombre —sobre todo si los dos son
uno mismo— y ésa era la dnica manera que tenia
de sobrevivir entre tanta ruina y tanta muerte, la tinica
posibilidad de soportar la soledad y el miedo a la
locura. Recuerdo que, de nifio, escuchaba a mi pa-
dre historias y sucesos de otro tiempo, veia a mis
abuelos y a los viejos del pueblo sentados junto al
fuego y el pensamiento de que ellos ya existian cuando
YO ni siquiera habia nacido me llenaba de angustia
y me dolia. Entonces, sin que nadie lo supiera —sen-
tado en el escafio, en un rincén, seguramente ni si-
quiera me veian—, escuchaba hasta dormirme sus
relatos y adoptaba sus recuerdos como mios. Imagi-
naba los lugares y personas de que hablaban, les otor-
gaba los rostros que creia habrian tenido y, al igual
que se dibuja y se da forma a la imagen de un deseo
O un pensamiento, construia de ese modo mi memo-
ria con las suyas. Cuando muri6 Sabina, la soledad
me obligd otra vez a hacer lo mismo. Como un rio
encharcado, de repente el curso de mi vida se habia
detenido y, ahora, ante mi, ya solo se extendia el
inmenso paisaje desolado de la muerte y el otofio
infinito donde habitan los hombres y los arboles sin
sangre y la lluvia amarilla del olvido.

A partir de ese dia, la memoria fue ya la tnica razén

y el tnico paisaje de mi vida. Abandonado en un
rincén, el tiempo se detuvo y, como un reloj de are-
na cuando se le da la vuelta, comenzo a discurrir
en sentido contrario al que, hasta entonces, habia
mantenido. Nunca volvi a sentir la angustia de acer-

a acordarme de aquel viejo reloj que, abandonado
en un rincon, colgaba initilmente en la pared de la
cocina. De pronto, el tiempo y la memoria se ha-
bian confundido y todo lo demds —la casa, el pue-
blo, el cielo, las montanas— habia dejado de existir,
salvo como recuerdo muy lejano de si mismo.

Fue el principio del fin, la iniciacion del largo e intermi-

nable adios en que, a partir de entonces, se convirtio
mi vida. Como la luz del sol, cuando se abre una
ventana después de muchos afios, rasga la oscuridad
y desentierra bajo el polvo objetos y pasiones ya ol-
vidados, la soledad entré en mi corazon e ilumind
con fuerza cada rincén y cada cavidad de mi memo-
ria. Como el viento de Francia cuando aparece de
repente arrastrando papeles y cardos por las calles
y golpea las puertas e irrumpe con violencia en los
portales y en las habitaciones de las casas, el tiempo
sacudié los muros del silencio y penetré entre sus
ruinas arrastrando a su paso recuerdos y hojas muer-
tas. Era la exhumacion final de todo lo sonado y
lo vivido, el comienzo de un viaje sin retorno hacia
el pasado que ya solo acabara conmigo. Pero, al igual
que las palabras, cuando nacen, crean silencio y con-
fusion en torno suyo, los recuerdos también dejan
bancos de niebla a su alrededor. Bancos de niebla, es-
pesos y cambiantes, que la melancolia de los anos va
extendiendo sobre aquéllos y que convierten poco a
poco la memoria en un paisaje extrafo y fantasmal.
Pronto entendi que nada volveria ya a encontrar igual
que antes, que mis recuerdos eran solo reflejos tem-
blorosos de si mismos, que mi fidelidad a una memo-
ria deshecha ya entre nieblas y ruinas acabaria convir-
tiéndose a la larga en una nueva forma de traicion.

carme a una vejez que, durante mucho tiempo, me
habia resistido a aceptar como la mia. Nunca volvi

Desde entonces, he vivido de espaldas a mi mismo. Du-
rante todos estos anos, no he sido yo el que se sentaba

40 41

Imagen 1. Julio Llamazares. La lluvia amarilla. Seix Barral Booket, Barcelona,

1997. 180 x 113 milimetros aproximadamente. Disefio: No consta.

Como ejemplo se ha elegido un libro en formato de bolsillo de una novela con-
vencional. En esta edicién para Booket de la novela “La lluvia amarilla” puede
apreciarse la disposicion lineal del texto en la que nada pueda interrumpir su
discurso. Destacan los parrafos en sangria francesa, solucién inusual en una na-
rracién, Gnico detalle que rompe la monotonia de las paginas pero que no afecta a
la consideracion “acompositiva” de su disefio.

En la disposicién lineal es dominante la presencia de un flujo de texto que no
puede ser leido en otro orden que no sea de principio a fin. Una novela, particu-
larmente, si es breve no tiene otra alternativa; sin leer las primeras paginas, sera
dificil comprender las siguientes. Por supuesto, el lector puede hacer caso omiso
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de esta disposicién y leer fragmentos sin orden ni concierto. El resultado, por muy
atractivo que resultara, no guardaria relacién con el sentido original del texto.

Este principio, presente en los cuadernos manuscritos y en los informes meca-
nografiados, dominado por la simetria y la sencillez, nacié con la propia escritura.
Al escribir, las palabras se disponen una detras de otra, sin mayores artificios, en
una masa simétrica y homogénea. La simetria clasica no sélo esta presente en la
pagina impresa, es predominante en la arquitectura y en otras formas de expresién;
su vigencia queda ligada a la preferencia cultural por las tradiciones del pasado.

La tipografia actiia como un agente invisible. La distribucién del texto se pre-
senta como algo convencionalizado en una estructura, en cierto sentido, anticom-
positiva, que elude todo compromiso plastico (Tschichold, 1987). La composicién
clasica, se convierte, en palabras de Morison (1936) en “el medio eficaz al servicio
de un fin esencialmente utilitario y s6lo accidentalmente estético” en la que la
monotonia formal contribuye a centrar la atencién del lector en lo exclusivamente
literario. Dependera la atencion del sentido de las palabras, no de su forma ni de
su posicion.

3.2. Disposicion lineal jerarquica

Como en el caso anterior esta disposicién utiliza una reticula de manuscrito, es
decir, con una sola columna, pero incluye mas niveles de informacién (texto prin-
cipal, notas, pies de fotografia) que tienen su correspondencia con las soluciones
tipograficas adoptadas. El encabezamiento proporciona también una continuidad
mas matizada porque informa del titulo del libro y de los titulos de cada uno de
los capitulos.

En la doble pagina aqui seleccionada, se diferencias tres niveles de informacion
mediante soluciones tipograficas distintas en cuerpo e interlinea, pero similares
en su intensidad. La posicién de la nota en el pie de pagina y la ubicacién bajo
la fotografia de un texto explicativo contribuyen a reconocer la funcién de cada
variante tipografica con mayor exactitud.
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660 Crimeny castigo

fue Hans Frank, a quien se veia muy desmejorado tras haber- ‘
se cortado las muiiecas. Habia sido gobernador general de [
Polonia; en el ejercicio de su mandato habia declarado que

su misi6n consistia en liberar a «Polonia de piojos y judios»*7. |
Goring se reuni6 con Frank, Bohle, Brandt, Daluege, Darré,
Frick, Funk, Jodl, Keitel, Ley, Ribbentrop, Rosenberg y Strei-

cher. Los americanos los llamaban los «grasientos». Tres dias
después se produjo una nueva entrega: el almirante Donitz
lleg6 junto con Speer. Pero este tltimo no permanecié mucho
tiempo. Fue trasladado en avion al cuartel general de Eisen
hower en Versalles, y de alli al centro de interrogatorios di-
rigido por los britdnicos denominado «Dustbin» (Cubo de
basura), en el castillo medieval de Burg Kransberg, en el Tau-
nus. Alli recibi6 la visita de Hugh Trevor-Roper, que estaba
inmerso en la investigacién para su obra Los sltimos dias de
Hitler. Al parecer se llevaron bien: en el verano de 1947,
Trevor-Roper envié un ejemplar del libro a Speer para que lo
comentara?$,

Franz von Papen fue enviado a Mondorf en mayo de 1945,
pero no se le consideré suficientemente importante para el
Grand Hotel, donde se alojaba a los nazis mas destacados, asi
que fue a parar a unas instalaciones contiguas de menor ta-
maiio. Lo habian ido expulsando del nido cada vez mis lejos,
primero como embajador en Austria antes del Anschluss, y
luego como embajador en Turquia. Seguia afirmando que le
sorprendia que hubiesen llegado a detenerlo. Habia estado
alojado con cierta comodidad en un chateau cerca de Spa, en
Bélgica, donde tuvo como compaiiero de celda al almirante
Horthy, el regente de Hungria*. Horthy lo acompaiié tam
bién a Mondorf2. El régimen al que se sometié a Papen y
Horthy era espartano, y la salud del anciano regente comen-
26 a resentirse. En su autobiografia, Papen afirma que arran-

M . ) 16. Fotografia de las ruinas de Viena romada por Josef Schoner. El Teatro de la
Horthy habia sido aliado de Hitler, quien lo habia depuesto, no obstante, Opera del Estado, con el Jockey Club al fondo. F Club habia recibido un impac-

después de que aquél iniciara negociaciones con los Aliados. Una de las t0 directo en las dltimas semanas de la guerra. En las bodegas yacian cientos de

razones de su enfrentamiento fue la negativa de Horthy a «deportar» a la cadiveres. (Joscph Schoner, Wierer Tagebuch 1944/1945. editado por Eva-Marie Csdky,

numerosa poblacion de judios hingaros. Hitler ordené su internamiento addveres. Yoseph Schner, Wier

en 1944. No regres a Hungria y fallecié en Estoril (Portugal) en 1957. ’

vImagen 2. Giles Macdonogh. Después del Reich. Crimen y castigo en la
posguerra alemana. Circulo de Lectores, Galaxia Giitenberg. Barcelona,
2010. 223 x 145 milimetros aproximadamente. Diserio: No consta.

La disposicion lineal sigue siendo la principal propuesta de lectura pero existen
diversas alternativas en funcién de la profundidad con que el lector afronte el
contenido y que derivaran en una percepcion activa. En el ejemplo aqui observado,
un libro académico constituido por texto principal y notas que conviven junto a
fotografias, mapas y graficos con sus correspondientes pies. Un soporte de estas
caracteristicas, como otras formas de concepcién compleja, es concebido para ser
leido a varios niveles no excluyentes en una interaccién que deja al usuario un
amplio margen de libertad. Notas e imagenes funcionan a modo de hipervinculos.
Una opcidn de lectura puede obviar las notas y atender sélo al texto principal, pero
puede detenerse para ver las imagenes y leer los textos explicativos. En un libro
asi el lector mira las fotografias en el orden que desea y, como suele ser relativa-
mente extenso, es posible que comience leyendo los capitulos en orden distinto al
inicialmente dispuesto.
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3.3. Disposicion lineal iconica

La forma mas sencilla de integrar imagenes es situarlas ordenadamente de forma
lineal, interrumpiendo el transcurso de los parrafos de forma que los dibujos, foto-
grafias o graficos aparezcan junto a los textos en que son citados. Esta disposicion
fue muy frecuente hasta que las reticulas modulares proporcionaron sistemas mas
complejos y flexibles. Pero frente a la reticula que supone una disposicién apoyada
en las cualidades grafico plasticas de los elementos, la disposiciéon lineal iconica
permite un mayor control de la interacciéon porque no deja al lector otra opcién
para mirar las imagenes que en el orden en que han sido dispuestas. Cierto es que
la mirada puede deambular por el impreso, pero las imagenes carecen de pies, por
lo que su sentido es mas claro si se respeta el orden lineal al que conduce todo el
diserio.

The entire world becomes a setting for the Publicity can translate even revolution into its
fulfilment of publicity’s promise of the good life. The world own terms.
smiles at us. It offers itself to us. And because everywhere is
imagined as offering itself to us, everywhere is more or less REVOLUTIONARY
the same. "THE PERFECT ANTI-HOSE

ALITALIA'S
TWO FOR THE PRICE OF

CHEVRONSby FIERY 'pef

- COMEJONTHE FREEDOMLOVERS

According to publicity, to be sophisticated is to

live beyond conflict.
N = 5 "
= 3 = .l e
. Y | 4
2

The contrast between publicity’s interpretation of
the world and the world's actual condition is a very stark one,
and this sometimes becomes evident in the colour magazines
which deal with news stories. Overleaf is the contents page of
such a magazine.

151

Imagen 3. John Berger. Ways of Seeing. Penguin. Harmondsworth, 1972. Disefio: Richard Hollis.

“Ways of Seeing” fue publicado a partir de la serie de televisiéon que la BBC
emitiera a principios de los afios setenta con textos de John Berger. Al reducir la
interactividad, Richard Hollis reforzaba el proposito pedagdgico del libro limitando
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las posibles combinaciones perceptivas entre texto e imagen con la intencién de
mantener la narracién lineal de la emision televisiva.

En conversacién con Emily King (Etapes, 2012) Richard Hollis explicaba el pro-
ceso que supuso la maquetacion del libro. Al intercalar las imagenes en el texto,
de forma sucesiva, sin utilizar una reticula modular, quiso mantener todo lo po-
sible del original audiovisual. Habia tomado esta idea del cineasta Chris Marker
que, afios antes, habia publicado un libro con este modelo de organizacién para
mantener el tipo de interaccién de su obra audiovisual (Wilson, 2006). Esta simple
sucesion de textos e imagenes recordaba también al libro Deutschland uber Alles
que disefiara John Hertfield en los afios treinta.

La disposicion lineal iconica descuida los ajustes que caracterizan al disefio
reticular. Los blancos en el impreso no son intencionados, no son médulos inten-
cionados, sino la mera consecuencia del vacio que dejan las imagenes cuando se
suceden unas a otras.

3.4. Disposicion lineal interactiva

La existencia de mas de una columna no contradice el principio lineal presente
en este modelo de organizacién.

Pero lo que caracteriza este modelo es que no se apoya en la composicion. Di-
vidir la pagina en dos columnas no tiene otro objetivo que aprovechar el espacio,
cada cosa se sittia detras de la anterior. Es el contenido el que orienta el orden
de lo leido. El texto presenta un aspecto lineal o poco complejo que sin embargo
carece de orden alguno que oriente la lectura.

Guias telefonicas, diccionarios, enciclopedias, anuarios, libros de consulta, di-
rectorios y otros productos afines son ejemplos de libros plenamente interactivos
a pesar de su aparente disposicién lineal. El disefio impreso es entendido como
un interfaz de usuario (Bjarnason, 2012). Aunque las paginas estan, obviamente,
unas detras de otras, no han de leerse en ese orden. No es que se anime al lector
a decidir su propio recorrido, es que si no lo hace, la lectura careceria de sentido.
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mislay

620

mislay [mis'ler] vtr extraviar, perder
mislead [m d] vir @ despistar & (a
propdsito) engahar
misleading [mis'li:din] adj ¢ erré-
neo,-a & (a propisito) enganoso,-a

[muis ] n
mala administraciéon
misogynist [mi'sod3inist] n misogi-
no,a
misplaced [mis'pleist] adj ® (una cosa)
extraviado,-a # (confianza) no merecido,-
a # (entusiasmo) inapropriado,-a, fuera de
lugar
misprint ['misprint] n errata, error de
imprenta
misread [mis'ri:d] vir  leer mal  in-
terpretar mal
misrepresent [misrepri'zent] vir# (su-
cesos) deformar & (opiniones, palabras) ter-

iversar

miss [mis] 1 vtr & (un golpe, tiro) errar,
fallar; to m. the ball, no dar a la pelota ¢
(un avidn, tren) perder ® (una experiencia,
oportunidad) perder (se), dejar pasar 4 no
percibir: I missed her at the station, no
lavi en la estacion; I missed what he said,
no of lo que dijo; to m. the point, no cap-
tar la idea # omitir, saltarse % (gentio, trd-
fico) evitar & (un pais, una persona) echar
de menos # (algo perdido) echar en fal-
ta|2 n # fallo & tiro fallido @ fam I'm giv-
ing the party a m., no voy a la fiesta &
Miss, senorita; Miss World, Miss Mun-
do|3 vi fallar

Cuando to miss significa echar de me-
n0s 0 perder y quieres usar un verbo,
tiene que ser un gerundio: I'll
hearing her voice. Echaré de menos oir
su voz. P'm sorry I mi seeing you
the other day. Siento no haberle visto el
otro dia.

B miss out 1 v/r ¢ omitir, saltarse  ex-
cluir |2 vi to m. out, perdérselo; to m.
out on sthg, perderse algo

misshapen [mis'[feipon] adj deforme
missile ['misail] US ['misal] n & Mil mi-
sil & (piedra, etc) proyectil
missing ['musiy] adj % (objeto) perdido,-
a # (persona) desaparecido,-a ¢ ausente;
to be m., faltar: who is m.2, ;quién falta?
mission ['mifan] » mision
missionary ['mifanari] n misionero,-a
mist [mist] » neblina, niebla; sea m.,
bruma

W mist over/up vi (ojos, espejo) empa-
nar(se)
mistake [mi'steik] 1 7 error, equivoca-
cién; to make a m., cometer un error,
equivocarse; spelling m., falta de orto-
grafia > Ver nota en error 4 | LOC: by m.,
por error, sin querer | 2 vr (ps mistook; p
mistaken) % confundir [A for B, A con B
mistaken [mi'stetkan] adj ¢ pp = mis-
take # (persona) equivocado,a ® (concep-
1o, creencia) erroneo,-a
mister ['misto’] n (generalmente se usa la
forma abreviada Mr) seior
mistletoe ['misaltov] n Bot muérdago
mistook [mi'stuk] ps=> mistake
mistreat [mis' vtr maltratar
mistress ['mistris] n ® (de una casa, de
un criado) sefiora, ama # (de un animal)
dueiia, ama ¢ amante ¢ Educ maestra,
profesora
mistrust [mis'trast] 1 n desconfianza,
receloH 2 vtr desconfiar de, recelar de
misty ['misti] adj (mistier, mistiest) ® (dia)
de niebla, brumoso,-a  (cristal) empa-
fiado,-a # (sjos) empaniado,a, lloroso,-a
misunderstand [misanda'stend] vir &
vi entender mal
misunderstanding [misanda'stzndin]
n # confusién, malentendido ¢ desa-
cuerdo, diferencia
misuse [mis'juis] 1 n & (de un aparato,
una palabra) uso incorrecto ¢ (de la auto-
ridad) abuso ® (de fondos) malversacion | 2
[mis'juz] vir (un aparato, una palabra)
emplear mal & (la autoridad) abusar de
(fondos, dinero) malversar, despilfarrar
mitigate ['miugeit] vtratenuar, mitigar
mitten ['mitan] » manopla
mix [miks] 1 n mezcla |2 vir & mezclar
@ (un cictel, etc) preparar |3 vi & (sustan-
cias) mezclarse [with, con] # (personas)
relacionarse [with, con]: she doesn’t m.,
no sabe relacionarse con los demas o es
poco sociable
W mix up vir ¢ confundir [with, con] ¢
desordenar, revolver ¢ involucrar, me-
ter: don’t m. me up in this business, no
me metas en esto
mixed [mikst] adj ¢ ido,-a, variado,-
a # Educ Dep mixto,- (opinion) ambi-
valente, contradictorio,-a
mixed-up [mikst'ap] adj ¢ confuso,-a ¢
revuelto,-a
mixer ['miksa'] n # Culinbatidora ¢ Rad
TV Cine operador-ora de sonido # to be
a good/bad m., ser muy/poco sociable

621

mixture ['mikstf2] n mezcla
mix-up ['miksap] n fam confusién, lio
moan [maun] 1 » ¢ gemido ¢ fam que-

ja|2 vi ® gemir # fam quejarse (about,
de]

moat [maut] n Hist foso

mob [mpb] 1 » ¢ multitud; pey turba &
the M., la Mafia | 2 vtr acosar, asediar
mobile ['maubail, US 'maubal] 1 adjmé-
vil| 2 n (teléfono) mévil, portatil
mobility [mou'biliti] » movilidad
mobilize ['maubilaiz] vtr movilizar
mock [mok] 1 adj # simulado,-a  Educ
(examen) de prictica | 2 vtrburlarse de |3
vi burlarse, mofarse [at, de]

mockery ['mokari] n ¢ burla # farsa:
this is a m. of justice, esto es una paro-
dia de la justicia

mode [maud] n # modo, estilo ® Inform
modalidad # (ropa) moda

model ['modal] 1 1 ¢ ejemplo, modelo
® (en una pasarela de moda) modelo # (a
escala) maqueta |2 adj # ej mo-

mole [maol] n # (en la piel) lunar # Zool
topo # figtopo, espia
molecule ['molikju:l] » molécula
molest [ma'lest] vir ¢ acosar sexual-
mente 4 importunar
molten ['moulton] adj & (cosas como me-
tal 0 vidrio que se funden a muy altas tempe-
raturas) fundido,-a # (lava) liquido,-a
mom [mom] n US fam mamé

[ Ine at
that m., en ese momento; at the m., en
este momento; for the m., por el mo-
mento; in am., en seguida, dentro de un
momento 4 frmlimportancia, trascen-
dencia
momentarily ['maumantarili] adv ¢
momentineamente ¢ US dentro de un
momento
momentary [‘mavmantari] adj mo-
mentineo,a, pasajero,a
momentous [mau'mentas) adj trascen-
dental

delo # (tren, avién) miniatura |3 vir & (ar-
cilla) modelar # basar [on, en] # (ropa,
coleccion de moda) presentar | 4 vi ¢ hacer
maquetas, modelar # trabajar de mode-
lo

modem ['mavdem] n Inform médem
moderate ['modorat] 1 adj ¢ (precio) mé-
dicoy,a, aceptable # (opinion, temperatura,
viento) moderado,-a # (habilidad) regu-
lar|2 n Pol moderado,-a|3 ['modreit]
vtr moderar | 4 vi # moderarse ¢ (luvia,
viento, etc) calmarse, amainar ¢ arbitrar
moderately ['modarath] adv mediana-
mente

moderation [moda'reifan] n modera-
cion ¢ | LOC: in m., con moderacién
modern ['modan] adj moderno,-a
modernize ['modanaiz] vtrmodernizar
modest ['modist] adj ¢ (casa, persona)
modesto,-a ® recatado,-a

modesty ['mpdistu] n ¢ modestia ® pu-

dor

modification [modifi'keifan] » modifi-

cacion

modify ['modifar] vtr modificar

module ['modju:l] » médulo

mogul ['maugal] 7 magnate

moist [moaist] adj himedo,a
i ['maisan] vir humed

[mau'mentom] n ¢ veloci-
dad; to gain/gather m., cobrar velocidad
+ Fis momento
mommy ['momi] n US fam mama
monarch ['monak] » monarca
y ['monaki] n

y [ 1l n io
monastic [ma'nasuk] adj mondstico,-a
Monday ['mandi] 7 lunes
monetarism ['manitarizom] n moneta-
rismo
monetary ['manitari] adj monetario,-a
money ['mani] n dinero; moneda: it’s
worth the m., tiene muy buena relacién
calidad-precio; to make m., ganar o ha-
cer dinero ®|LOC: fam it's m. for old
rope, es dinero regalado; m. talks, po-
deroso caballero es don Dinero
mongrel ['mangral] n perro mestizo,
chucho
monitor ['monita'] 1 n ¢ Inform moni-
tor ® Educencargado,-a, monitor,-ora | 2
utr # controlar  observar, seguir ® Rad
escuchar
monk [mapk] » monje
monkey ['manki] 7 ¢ Zoolmono & | LOC:
m. business, tejemanejes
monochrome ['monakrauvm] adj mo-
nocromo,-a; TV Cine en blanco y negro

9

y [mo'nogami] n monogamia

['mastfa'] nh
moisturizer ['moistfaraiza’] ncrema hi-
dratante

mold [mavld] »n US=> mould

ic [mona'liBik] adj monoliti-
coqa

monologue, USmonolog ['monalog] n
monélogo

213

Imagen 4. Varios autores. Diccionario de Espariol Inglés, English Spanish. Espasa Calpe.

Madrid, 2001. 175 x 113 milimetros, aproximadamente. Diserio: Joaquin Gallego.

Es absurdo comenzar un diccionario por el principio, se trata de un contenido in-
dexado, concebido para la percepcién no lineal que dispone de un procedimiento
de bisqueda, generalmente el orden alfabético y que asocia contenidos mediante
referencias cruzadas. No sera facil que dos lectores sigan el mismo camino, ni si-
quiera que uno de ellos repita una misma trayectoria.

En el ejemplo aqui comentado pueden apreciarse rasgos de una disposicion li-
neal donde un tratamiento tipografico muy normalizado evita cualquier confusiéon
sobre la importancia de cada apartado al establecer una clara jerarquia. Pero debe
insistirse en que no existen relaciones espaciales entre las partes, mas alla de las
interrupciones que el espaciado produce en el flujo de texto.
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3.5. Disposicion grafico plastica

Esta disposicién hace uso de una reticula modular en la que incluye imagenes
de variado tamario y encuadre. No existe jerarquia en los capitulos formados princi-
palmente por imagenes. Pueden leerse de forma desordenada, a modo de un album
de fotografias con anotaciones. Aunque existe un orden basado en la direcciéon de
lectura para quien desee una sucesién cronoldgica de los documentos.

22 . Kriegs- und Nachkriegsjare

¢
]
2
¢
%
2
®

Imagen 5. Freud. Sein Leben in Bildern un Texten. Insel Taschenbuch. Frankfurt del Meno, 1989.

210 x 140 milimetros aproximadamente. Diserio: Willy Fleckhaus para la edicion original de 1974.

Cuatro columnas combinadas con flexibilidad. En las paginas iniciales se utili-
zan tres columnas para el texto principal, dejando vacia la columna del margen.
Encabezamientos. Los pies de imagenes se convierten en el texto principal en la
parte mas importante del libro.
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En un sistema de organizaciéon grafico plastica, los contenidos se sitGan inten-
cionadamente en un lugar concreto de la doble pagina para sefialar la importancia
de cada apartado y propiciar una mejor comprensiéon. La doble pagina como enti-
dad de composicion grafica, no fue aceptada hasta finales del siglo XIX, pero resul-
to esencial para dotar al impreso de la necesaria condicién de soporte compositivo
que necesitaban las vanguardias. (Meggs, 1993)

Esta variante surgié como reaccioén al agotado uso de la disposicién clasica. Los
movimientos de vanguardia utilizaron la composicién pictérica con textos como
un recurso expresivo mas. La asimilacién de los principios de las vanguardias mo-
dificaron las proporciones tradicionales en favor de una distribucién mas compleja
de los espacios y exploraron la capacidad del soporte para crear nuevas organi-
zaciones visuales. La doble pagina tiene mucho que ver con el libro ilustrado. La
complejidad de estos componentes hizo necesaria una reticula que proporcionara
una cierta linealidad en la medida que sefialase algtn tipo de orden. En todo caso,
la relevancia visual de los elementos graficos depende de su forma, su dimensién,
su color, y muy especialmente de su posicién absoluta y relativa (West, 1993). El
disefiador ubicaba cada elemento en aquel lugar que le correspondia por su impor-
tancia y le asignaba una caracteristica formal adecuada a la relevancia concedida.
Las revistas ilustradas establecieron este modelo compositivo para integrar textos
con imagenes de diverso tamafo. Los libros de texto, con mas o menos acierto,
recurrian a este tipo de composicion para hacer mas facil el aprendizaje. La me-
moria se apoyaba en la posicién de cada parte y en la relacién entre todas ellas: la
diversidad de tratamientos tipograficos materializa la importancia relativa de cada
texto.

Este libro, disefiado por Willy Fleckhaus originalmente en un tamafio de 29 x 20
centimetros, muestra su inclinacién por el contraste, muy habitual en las solucio-
nes graficas del disefiador aleman. La composicion reticular donde la posicién y la
disposicion tipografica ordenan los contenidos es ocultada mediante la disposicion
de fotografias con tamafios muy diversos. Imagenes y textos se presentan al lector
sin orden establecido, permitiendo multiples recorridos de la mirada por la pagina,
recorridos visuales que asignan a cada componente la relevancia adquirida en esa
lectura.
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4. Discusion vy conclusiones

En aquellas disposiciones lineales simples que apenas permiten interaccién, la
tipografia y el espacio blanco son los Ginicos elementos graficos que organizan el
contenido; y lo hacen en un orden que no puede ser otro que la sucesion de parrafos.
Solo la modificacion de la letra puede hacer posible la expresion de la jerarquia. Este
escaso repertorio limita las opciones de lectura pero garantiza al autor que su obra
sera leida en un sentido correcto. Por razones técnicas, la disposicién lineal simple
es la tinica que esta presente en condiciones razonables en los nuevos medios: en los
libros electronicos y en otros dispositivos similares. El texto constituido en un flujo
continuo puede mostrarse en cualquier soporte porque no requiere de la posicion
sobre la pagina para su eficacia comunicativa.

En un nivel superior de complejidad, las composiciones lineales jerarquicas usan
negritas, cursivas y cualquier otra variante tipografica para resolver la imposibilidad
de confiar a la posicién funciones relevantes en un documento que precisa notas,
pies para imagenes o indices onomasticos.

Es la inclusién de imagenes la que hace necesaria la busqueda de formas alternati-
vas de composicién. Su variado tamafio, forma y contenido determinan una relacién
mas complicada con el texto. De esta forma, la disposicién lineal iconica se convierte
en la forma mas sencilla de integracién de imagenes, la Ginica que de forma efectiva
aparece en los libros electronicos por su sencillez. Aunque impide la interaccion
simultanea, respeta la intencién del autor y evita lecturas no deseadas y es la mas
sencilla traducciéon al impreso de los contenidos originalmente audiovisuales.

Pero no proporciona una integracién absoluta con el texto porque el espacio blan-
co adquiere un protagonismo excesivo y contribuye a establecer relaciones espaciales
que en ocasiones contradicen la relevancia de los contenidos. Para resolver visual-
mente estos problemas, que son antes que nada problemas estéticos, las reticulas
modulares proporcionaron herramientas eficaces para el ajuste del espacio blanco.
Consiguieron que el espacio vacio ocupara secciones de mddulos y, al integrarse en el
complicado entramado compositivo que formaban texto e imagenes, proporcionaron
una mayor coherencia grafica a la pagina impresa.
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Pero estos modelos de organizacidon que tienen en la plastica su origen, no
han proporcionado una ventaja evidente en la interaccion grafica. Las reticulas
modulares facilitan formas de composicién mas atrevidas, visualmente mas in-
novadoras, pero complican la tarea del lector para conocer el orden idéneo. La
reticula es un instrumento para combinar de manera armoniosa elementos grafi-
cos muy dispares.

La interacciéon mas compleja no estd unida a las soluciones graficas mas ela-
boradas. Diccionarios y demas obras de consulta, utilizan disposiciones simples
porque la interaccién en estos casos no es realmente visual. La interaccién se
produce directamente con el contenido, al margen de la disposicién grafica. El
lector busca palabras que se han dispuesto, unas detras de otras, conforme a un
orden alfabético de naturaleza no visual. No importa el tipo de letra o el color
con el que se haya compuesto. La disposicion grafica es irrelevante para la deci-
sion de leer o no leer, para buscar una palabra u otra.

La eleccidén de las variantes tipograficas y la composiciéon de las lineas no son
mas que una forma de hacer mas legible el texto, de facilitar el acceso a los tér-
minos. La disposicion lineal interactiva del papel impreso no proporciona a esos
documentos las ventajas que tienen en los soportes electrénicos. Un diccionario,
una guia de datos en su version digital es infinitamente mas interactiva que su
equivalente impreso porque proporciona procedimientos de bisqueda y sistemas
de relaciones mas complejos. Pero esa clara ventaja que se manifiesta en los pro-
cedimientos de bisqueda, no tiene que ver con la complejidad de la composicion.
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