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Resumen:
							                           
El siguiente artículo analiza el discurso escrito del libro Una fuente de luz , rastreando algunas de las raíces tras la retórica moderna utilizada en el texto. Aunque el libro exhibe el diseño de la tipografía corporativa de la Biblioteca Nacional de Chile, es enfático en defender la investigación teórico-histórica que fundamenta la gráfica como su verdadera esencia y valor, develando una cierta “iconofobia”, donde la noción de “fondo” prevalece sobre la de “forma”. El análisis de estos aspectos permite considerar tanto la vigencia del discurso moderno, así 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.
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1. Introducción

En agosto de 2016 la Biblioteca Nacional de Chile publicó el libro Una fuente de luz (fig. 1), ejemplar que expone su tipografía corporativa tanto como la indagación histórica que la fundamenta. Dicha fuente, bautizada Biblioteca , es el resultado de un trabajo conjunto entre los diseñadores Diego Aravena, César Araya y Patricio González bajo la dirección del académico y reconocido tipógrafo chileno Roberto Osses Flores. Este último se hizo cargo, además, del estudio y de la redacción del texto.

Este libro es singular y demanda ser revisado con cuidado. Es la primera publicación chilena cuyo tema es la presentación de un diseño tipográfico que incorpora una propuesta académica de carácter teórico-histórica. Como bien se encarga de aclarar el propio autor en uno de los capítulos del libro
1
, hablar de tipografía chilena como un fenómeno productivo es algo muy actual. La razón es sobre todo tecnológica: el diseño de tipografías fue un trabajo excluyente hasta que la aparición de los computadores les permitió incursionar en él a nuevos profesionales y aficionados. Una faena material y particularmente metálica devino digital. Y la producción de tipografías aumentó en todo el mundo
2
. En el ámbito local, Osses expone los casos que están reconocidos como fundacionales: los diseños de las tipografías “urbano-populares”, a cargo de José Soto y Luis Rojas y la fuente “Elemental”, de Francisco Gálvez, 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 tipográficos) de la Pontificia Universidad Católica de Chile (convertido hoy en un Departamento de diseño de información) apareció en 2002 con el objetivo de vincular la academia y la tipografía, lo cierto es que su trabajo fue más una conexión de la Universidad con el mundo profesional
3
 que un ejercicio mixto de investigación académica y producción gráfica como lo es el libro Una fuente de luz. Para mayor claridad, esta mixtura queda expuesta en el libro del profesor Osses como una relación causal y pública entre una investigación y un producto de diseño. 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 tipográfica” y su correlato en el naciente cuerpo de investigadores de diseño. El trabajo de Osses en este libro formaliza, por lo tanto, un nexo entre teoría y práctica, haciendo notables esfuerzos por demostrar la idea de que “la forma sigue al contenido”
4
, una premisa ubicua (pero de ningún modo irrefutable) en la historia contemporánea de la arquitectura y del diseño.

El texto de Osses, como ya se verá, no es en lo absoluto antojadizo. Es una investigación que se adentra en un tema (la fundación de la Biblioteca Nacional de Chile en 1813) para extraer ideas, referencias y principios que le permitan dar curso al diseño de formas tipográficas. La investigación es la causa, y la tipografía su efecto. Aunque sea luego difícil comprobar los grados en que este trabajo efectivamente responde a esa trayectoria, es importante valorar la propuesta metodológica y, al mismo tiempo, que esta haya sido pensada para expresarse como un libro. Ante la posibilidad de que el trabajo de investigación quedase en el terreno de lo privado, el profesor Osses asume como legítimamente públicas las dos mitades del proceso y, asimismo, las potenciales (y explícitas) relaciones entre ambos.

Fruto del tema con el cual trata el autor (la presencia del pensamiento moderno, el talante racionalista), las referencias simbólicas o metafóricas de carácter ilustrado son, pues, evidentes y predecibles. No habría que sorprenderse por eso. Sin embargo, lo que puede interpretarse como el simple resultado de la investigación histórica o, dicho de otro modo, como un hallazgo de la investigación, parece a ratos más bien parte de una conciencia moderna que antecede la producción del libro o que guía el curso de la misma investigación. Por esto mismo, a lo largo del artículo se rastrearán probables orígenes o trasfondos de la retórica moderna empleada en Una fuente de luz, con el objeto de revisarlos críticamente y considerar algunos de sus potenciales efectos.

El presente trabajo analizará, por tanto, el discurso escrito y las maneras en que este revela un sesgo moderno previo a la constitución de la propia investigación. Del mismo modo, se considerará críticamente la relación forma-fondo tanto en la formulación visual de la fuente Biblioteca, así como en la organización y argumentación del libro. Mi hipótesis es que este, aunque declara estar a favor de un balance entre teoría y práctica o entre forma y fondo, está, en realidad, inclinado a favor de la teoría y, de forma sorprendente, devalúa la obra plástica a donde la investigación finalmente conduce. Desde esta perspectiva, la obra utiliza a la tipografía como un medio para reafirmar la condición ilustre de la investigación y de la teoría, en vez de considerarla como su meta. En consecuencia, en este artículo primará un análisis cualitativo de Una fuente de luz, con un enfoque interdisciplinario. Esto último está presente en su propia naturaleza y constituye, por tanto, una demanda suya para que el escrutinio se efectúe en los mismos términos con que fue concebido.

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




2.   Retórica de la modernidad

La Ilustración como fenómeno y el pensamiento moderno en general están vigentes y, al mismo tiempo, por supuesto, sujetos a debate. En ningún caso están, por el contrario, excluidos o culturalmente inhumados, de lo cual perfectamente podría dar cuenta una obra como En defensa de la ilustración de Steven Pinker
5
. En la introducción, el psicólogo cognitivista sintetiza la causa para escribirlo de un modo que —sin proponérselo— valoriza indirectamente Una fuente de luz y, al menos, la decisión —tomada por Osses— de recurrir a un pasado filosófico-político para algunos inválido o inactivo: «El principio ilustrado de que podemos aplicar la razón y la compasión para fomentar el florecimiento humano puede parecer obvio, tópico y anticuado, pero he escrito este libro porque he llegado a la convicción de que no lo es. Más que nunca, los ideales de la ciencia, la razón, humanismo y el   progreso necesitan una defensa incondicional»
6
.

La posición apologética de Pinker podría entenderse a la luz de las ya célebres críticas de Adorno y Horkheimer, pero es evidente que el panorama es mucho más complejo que eso. Aunque las decisiones teóricas de Una fuente de luz pueden parecen en algún momento extemporáneas o sujetas, al menos, a un enfoque patrimonial-arqueológico de su tema, el debate del que da cuenta Pinker (y que no puede abrirse aquí) es un símbolo de lo equivocada que está esa impresión. A la actualidad recién mencionada habría que reconocerle, por cierto, el vigor de su retórica, de la que me propongo reseñar algunos de sus aspectos ahora.

El reputado medievalista francés Jacques Le Goff escribió el ensayo ¿Realmente es necesario cortar la historia en rebanadas?

7
 para abordar la noción de “períodos” propia de la historiografía. Lo que está detrás de su pregunta es descubrir si la condición del tiempo histórico es un solo flujo continuo o una suma de discontinuidades que luego llamamos “períodos”, distintos y hasta contrastantes entre sí. De esto último, el francés da como ejemplo la disputa germinal entre “Edad media” y “Renacimiento”, en efecto “dos períodos” que se nos enseñan habitualmente no solo como distintos, sino que incluso como rivales hostiles.

Aquí 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
8
 que establece la distancia respectiva entre lo actual, lo de hoy, respecto de su condición precedente, siempre inferior. Matei Calinescu es persuasivo al mostrar cómo el Renacimiento dio origen a una división en tres eras que definiría no solo su propia condición histórica, sino también la nuestra, desplegando un entramado retórico actual en extremo. La sinuosa avenida historiográfica “Antigüedad - Edad Media - Modernidad” queda dibujada, además, por las metáforas que ilustran las transformaciones contenidas en este recorrido: luz y oscuridad, día y noche, vigilia y sueño
9
. Dice Calinescu que los juicios de valor con los cuales estas metáforas fueron capaces de fijar dichos períodos son notables: la Antigüedad quedó así enmarcada por el valor de la luz, la Edad Media por la oscuridad y el olvido, mientras que la modernidad «… se consideró como un tiempo en el que se salió de la oscuridad, un tiempo de despertar y “renacer” que anunciaba un futuro luminoso»
10
.

Estos contrastes tan marcados y sugerentes, de los cuales más tarde se verá que Una fuente de luz hace un uso pródigo, fueron fijados, al menos en parte, por Petrarca. El poema que él mismo consideró su obra más lograda (África), por ejemplo, no solo es gráfico en su retórica, sino que también es profético en términos del posterior uso político que se les daría a sus versos: «A mí se me ha impuesto vivir / en un mundo tempestuoso y turbador. / Mas si tú vas a vivir quizás más tiempo que yo, / Vienen tiempos mejores: Ese sopor de olvido / No durará para siempre. Disipada la oscuridad, / Nuestros descendientes podrán alcanzar el puro y primitivo resplandor»
11
.

Aunque se haya vuelto cliché, la noción tan artificial y poco fiable de que la Edad Media es un período puramente oscuro y bárbaro, es un buen ejemplo de este tipo de herencia retórica que nos ha dejado la modernidad. El filósofo alemán Peter Sloterdijk, por otro lado, ha puesto un énfasis vigoroso y muy elocuente en la ebullición existencial de lo moderno y en su propensión violenta a romper los lazos de la tradición. La misma energía y actividad desbordada que Adorno y Horkheimer criticaron al proyecto ilustrado
12
 aparece identificada en Sloterdijk como una fuerza imparable que no puede entenderse en función sino de su resultado inmediato: la ruptura con el pasado y la procreación incesante de “lo nuevo”. Dice Sloterdijk: «Dondequiera que resurge el interés por la desheredación y el nuevo comienzo estamos siempre en el suelo de la modernidad auténtica. Dinamita, utopía, cese del trabajo, derecho de familia, manipulación genética, drogas y pop proporcionan los explosivos para hacer estallar la masa hereditaria de lo que se dice dado»
13
.

No es de extrañar, por lo tanto, que nuestra noción de progreso, o que la idea de “vanguardia artística” (un desplazamiento que primero se dio desde lo militar a lo político) estén tan afectiva y conceptualmente involucrados con lo moderno y, a su vez, con esta valorización (a veces olvidada pero implícita) que supone en el pasado las condiciones lamentables que nuestro futuro redimirá.




3.   El libro y su forma


Una fuente de luz es un libro breve de 117 páginas14. Su estructura es elocuente. Aunque está formado por 8 capítulos, el contenido se distribuye en dos grandes secciones. La primera corresponde al texto que presenta la investigación y la segunda a lo que propiamente se podría llamar un “espécimen” o catálogo15.

El orden de los contenidos refuerza la concepción de trabajo que defenderá el texto, estableciendo una relación causal entre idea y forma, o entre teoría y práctica. Primero la teoría, los conceptos; y luego el dibujo, la imagen y las formas. La cantidad de páginas de cada sección refrenda esta primera impresión: la primera parte, de índole teórica, está compuesta de 54 páginas mientras que la dedicada a la imagen es ligeramente inferior: 42. Sin embargo, en la primera sección el autor recurre constantemente a esquemas, dibujos y referencias visuales a página completa que reducen el contenido exclusivamente textual. De las originales 54 páginas en realidad son 41 las que prescinden de imagen para sostenerse solo con argumentos escritos. Y de la segunda sección, las páginas marcadamente visuales constituyen la mayoría.

De este modo, resulta que, de las 96 páginas con algún tipo de contenido sobre la investigación o el espécimen, menos de la mitad (42%) tienen solo texto. En este sentido la obra es más visual que escrita. A pesar de esto, no se puede concluir (aún) que la cantidad implique relevancia. La posición firme del autor a favor de la teoría (que relega ligeramente a la imagen tipográfica) no queda en cuestión, aunque si, quizá, expuesta a una delicada suspicacia.

El contenido de las páginas con material visual en la primera parte se distribuye así:









	





	
Páginas

	
Contenido visual




	22-23
	Reconstrucción digital de la portada original de El  monitor araucano (1813) y analogía con un equivalente diseñado con Biblioteca .



	28-29
	Esquema explicativo con las características  formales de una tipografía conocida como Transicional.



	34-35
	Reproducción de la imagen de cabecera de la Aurora  de Chile y su posterior efecto en algunas decisiones de diseño tipográfico para Biblioteca.



	41-43
	Comparación entre Biblioteca y las  tipografías estadounidenses usadas en la imprenta chilena de 1812.



	48-49
	Esquema descriptivo de tipografías Neoclásicas.



	58-59
	Esquema comparativo entre Biblioteca y  otras fuentes de texto hechas en Chile (Australis, Amster Pro, Berenjena, etc.)


















El elemento común más evidente en estas páginas, más allá de su naturaleza icónica, es el enfoque histórico que poseen. Con esto aludo a la opción del libro por inscribir el trabajo en una tradición muy marcada y reconocible. Una manera simple de constatarlo es distinguir las referencias tipográficas perfectamente situadas en el pasado, como en el caso de las tipografías  Transicionales. Pero en las páginas 34 y 35 se encuentra el modo más notorio y radical en que el pasado gráfico inspira la formalidad del presente. El autor exhibe el grabado que la Aurora de Chile incluyó desde el número dieciocho (fig. 2). La imagen muestra una síntesis gráfica 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 —además del amanecer— la iluminación e independencia intelectual del ser humano promovida por la Ilustración».
16
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Fig. 2



Páginas 34 y 35 del libro Una fuente de luz. Ediciones Biblioteca Nacional.


















4.   El libro y su fondo: la luz y la oscuridad

Pretendo revisar críticamente ahora algunos aspectos del discurso moderno utilizados en el libro Una fuente de luz. Para estos efectos, distinguiré tres pares conceptuales que están presentes en la propuesta: luz / oscuridad; transparencia / contenido; sumisión / liberación. Estos tres pares no son —en un sentido categórico— argumentos sino, más bien, estrategias retóricas
17
 muy bien utilizadas en la evocación y en la defensa del 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 condición retórica.

En este sentido, el aspecto más destacado de Una fuente de luz, del que hice mención al final de la sección anterior, incluye tanto a su título como a su propuesta gráfica. Aunque la retórica que otorga un rol protagónico a la luz puede remontarse muy atrás
18
, 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 oposición entre ambas permite señalar y distribuir virtudes y vicios en un plano moral y político, con repercusiones de variado tipo, algunas fatales. Una forma consolidada de estudiar estas relaciones es a través del uso metafórico, donde el par LUZ / OSCURIDAD establece vínculos decisivos con binomios del tipo BIEN / MAL o CONOCIMIENTO / IGNORANCIA. Al 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 reseñados, una probable explicación de la fortaleza y vigencia de las metáforas basadas en el esquema LUZ / OSCURIDAD se encuentra en el hecho nada intrascendente de su “incrustación” en la vida cotidiana. De ahí que sea probable recurrir a expresiones más controvertidas —incluso falaces y horrorosas— donde instituciones, grupos o países se identifican con la luz recluyendo al rival en el territorio simbólico de las tinieblas, para luego justificar la violencia y la discriminación.

El caso del libro que acá se estudia no está, obviamente, implicado en un razonamiento de ese tipo, pero sí emplea una retórica secularizada
20
 de la luz, de la que podrían cuestionarse su actualidad o sus alcances: «El concepto de “luz” como símbolo de un movimiento y de un ideario fue entonces determinante para la conformación de la independencia de Chile. De aquellas luces que emitió la imprenta de gobierno en la Patria Vieja surgió un nuevo foco para irradiar el saber y disminuir el oscurantismo»
21
. La noción de “oscurantismo” recogida aquí tiene un talante muy negativo y una trayectoria arriesgada. Pero, además, el texto le ofrece una vigencia que no debería presenciarse con desdén.

La simbología de la luz, no solo relevante sino duradera, se formaliza en el proyecto tipográfico a través del dibujo de algunos caracteres, que presentan incisiones en las esquinas, ilustrando metafóricamente la penetración de “luz” en la “oscuridad” de la “letra”. Este es el caso donde es más evidente que el ideario ilustrado, o más precisamente su retórica, tiene una traducción o —en términos semióticos— una trasposición, que sofistica el tipo de relación causal entre teoría y práctica de la cual el libro hace gala. El trabajo, en este sentido, trasvasija cierta retórica (que ha sido tanto visual como escrita a lo largo de la historia) en el plano del dibujo tipográfico. Aunque notorio en el ejemplo que el libro ofrece a página completa, el propio autor nos advierte que en los cuerpos tipográficos habituales para lectura continua (entre nueve y once puntos), este artificio retórico-visual será imperceptible para el lector
22
.

Como Biblioteca es una fuente cuyo propósito excluyente es la lectura, surge la siguiente interrogante: ¿qué sentido tiene esta propuesta gráfica en particular (la incisión de los caracteres), entonces, si no será notoria ni significativa en el momento mismo de su uso? Mi propuesta aquí es que esta hendidura dentro de los caracteres tipográficos halla su funcionalidad y propósito en el libro, como parte de un discurso teórico, y no, como aclara el propio Osses, en la experiencia con la fuente a través de la lectura. El libro no “argumenta” a la tipografía, sino que, al revés, la tipografía “argumenta” al libro. El autor no parece así tan preocupado de exhibir una fuente —aún a pesar de sus magníficas condiciones estéticas y funcionales— tanto como de mostrar un repertorio histórico y filosófico al cual suscribe.

El título de la obra (Una fuente de luz) hace una declaración que se ve inequívocamente confirmada y nutrida aquí, en el aludido diseño de las esquinas “iluminadas” de la tipografía. Al utilizar el substantivo abstracto “fuente” (principio o fundamento de algo), el profesor Osses aprovecha (en otra muestra de su manejo retórico) la riqueza del término para expresar “el origen o el germen de la luz” al mismo tiempo que adjetiva a Biblioteca como sustancialmente lumínica: una fuente hecha de luz, así como el origen de la luz.




5.   El libro y su fondo: la transparencia y el contenido

Una propiedad básica de la fuente Biblioteca, aludida en la sección anterior, está contenida en su propósito: la legibilidad. Con esta tipografía se diagramarán textos largos para lectura continua. Esta meta define el diseño, tal como el mismo Osses explica: «En el diseño de fuentes existen dos grandes posibilidades: crear una fuente para títulos o textos cortos, llamadas también display; o desarrollar una tipografía para párrafos o textos largos, llamadas comúnmente de texto»
23
.

Esta es una clasificación canónica y, por lo mismo, está presente en muchos manuales de diseño. El experto Robert Bringhurst, por ejemplo, con algo de lirismo escribe al respecto: «Por lo tanto, la tipografía que tiene algo que decir aspira a una especie de transparencia serena»
24
. Francisco Gálvez, por otro lado, resume: «Se denominan también como fuentes “transparentes” o “invisibles”, pues no desconcentran al lector con su forma»
25
. Tanto Bringhurst, Osses y Gálvez respetan los parámetros que la especialista Beatrice Warde fijó brillantemente en una famosa conferencia con una metáfora ilustre: LA TIPOGRAFÍA ES UNA COPA DE CRISTAL
26
. La idea era que, así como el vino ocupa todo el protagonismo cuando es bebido en copas de cristal, pasando estas mismas desapercibidas, la tipografía en cuanto dibujo debía inhibirse al punto de parecer invisible en función del “contenido”. Las tipografías, entonces, aun siendo “físicas” y “palpables”, renuncian a su “tangibilidad” y buscan evaporarse de la mirada.

Explicando la noción de “visión” en Aristóteles, Humberto Giannini remarca que para el Estagirita existían medios a través de los cuales transitaba “lo sensible”. Estos medios tenían como propiedad su naturaleza neutral, de modo que «…si transmite un color no será coloreado sino diáfano; si transmite un sonido, será absolutamente silencioso; si, como la lengua, transmite un sabor, será insípido»
27
. ¿Podría entenderse a la tipografía como “medio” en sentido aristotélico? El “medio” de lo visual es descrito por Giannini como aquel que «… es en sí 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 definición tipográfica. Los “medios” aristotélicos son, en un sentido, incomprobables por los sentidos (porque precisamente no deben ser registrados por ellos) y legítimos quizá especulativamente. Pero en el caso tipográfico, la forma no solo es perceptible, sino que es fabricada, es una artesanía o un trabajo manual exquisito, y aun así, en la experiencia del uso, es considerada invisible o transparente. La potencial falta de lógica de esto último se entiende mejor (y se descarta) al verla “a la luz” de la historia europea de la impresión.

La imprenta tuvo un origen explosivo y un desarrollo caótico. 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. Además, las aleaciones de metal que eran imperfectas hacían imposible diseñar piezas duraderas, de modo que las tipografías se hacían y re-hacían sin un orden y sin homogeneidad
29
. No existía, por lo tanto, una hegemonía tipográfica como la que existe hoy respecto a lo que es legible y aquello que no lo es. Sin ir más lejos, lo legible variaba dependiendo de los respectivos grupos de lectores, casi en la modalidad contemporánea de “nichos de mercado”
30
: los teólogos y los universitarios, por ejemplo, preferían textos hechos con la letra gótica llamada “de suma”, mientras que la gótica “bastarda” se utilizaba para textos impresos en lengua vulgar, particularmente narrativos
31
. Ocupando la nomenclatura que hoy se ha vuelto estándar, diríamos que en esa época las personas leían “fuentes display” y no “fuentes de texto”. De modo que debemos aceptar que la categorización 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 penetración cultural después de varios siglos de uso.

Hay que precisar, por tanto, que la raíz de semejante paradigma tipográfico 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 tipografía que les resultaba predilecta comenzó a universalizarse con los efectos que reconocemos hoy: «La historia de la letra romana es muy característica y su predominio materializa el predominio del espíritu humanístico»
32
.

La “copa de cristal”, por lo tanto, es más bien una metáfora relativa y tiende a expresar una discreción visual que Gálvez trata con honestidad al sintetizar que su propósito es evitar la distracción. Por lo tanto, la “transparencia” comunica más bien una contención, una sobriedad, una moderación estética que está explicitada por el profesor Osses en su texto: «… con un énfasis racionalista, postergando a la pluma de bisel; refinando sus terminaciones y añadiendo remates elegantes; verticalizando su eje y ampliando ligeramente el contraste; buscando la belleza a través de gestos sencillos, lógicos y   equilibrados… » 
33



Lo acuciante aquí es la retórica utilizada para describir el propósito de una “fuente de texto”. Mientras que la realidad nos señala que la lectura depende de la cualidad opaca de la tipografía, la que es dibujada y esculpida digitalmente, las metáforas que enmarcan su gestión la proponen como transparente y discreta. Lo problemático de esta posición es que se pierde de vista la raíz artificial del paradigma “texto/display” presionando la evidente tangibilidad y belleza de las formas tipográficas, obligando —en cierto modo— a los autores de fuentes a defender (o repetir) un discurso que podría devaluar su propio ejercicio creativo (fig. 3).
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Fig. 3




Una fuente de luz. Se exhibe aquí el set básico de fuentes consideradas “de texto”.















Esto obliga a una apologética un tanto obvia: que las tipografías son imágenes y que son elaboradas como tal. Hans Belting se refiere a la escritura (antecedente directo de la tipografía) 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 tipográfico como Timothy Samara, no cabe duda alguna respecto de la condición visual de las fuentes: «… pero, más importante, el curso reveló a la tipografía como imagen, y su interacción matizada de formas tanto positivas como negativas, detalles, texturas como fundamentos del diseño tipográfico…»
35



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 teóricos por sobre sus cualidades gráficas. Esta incongruencia revela, finalmente, un grado de “iconofobia” en el discurso de la propia obra. A este respecto huelga decir que la tensión forma/fondo o forma/función separa la realidad perceptible de sus fundamentos o propósitos, y asigna valor a partir de una escala donde la forma es secundaria y ha sido programada en el líquido amniótico de la teoría o del concepto, que es precisamente lo que Una fuente de luz propone como su sello metodológico distintivo. Platón es una de las fuentes destacadas del conflicto. En el libro VI de la República (507 b), encontramos ya la proposición que excluye a la imagen del pensamiento y al pensamiento de lo perceptual. El pensamiento es mental e invisible
36
. De ahí 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: «Más allá de eso, si digo “tengo un cuerpo” me expongo a ser llevado a error por imágenes y nieblas; la imaginación visual es   precisamente aquello de lo que no nos podemos fiar»
37
. Esta tradición 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 más llamativo del caso que he estado describiendo aquí es que mientras lo natural sería que una imagen reciba las críticas desde intelectuales de otras esferas y no precisamente de parte de sus creadores, Una fuente de luz exhibe una subestimación de las imágenes tipográficas en el acto mismo de presentarlas. Lo que en un comienzo es la argumentación de algunas decisiones de diseño tras el trabajo de la fuente Biblioteca, se convierte rápido en un texto que relativiza la importancia de estas imágenes y las subordina a la teoría y a las ideas. Y todo esto de parte del autor principal de las imágenes en cuestión.

El subtítulo de este libro, en este sentido, es elocuente: Investigación histórica para la creación de la tipografía de la   Biblioteca Nacional de Chile. Rotundo. Exorciza cualquier prejuicio “anti intelectual” atribuido al trabajo con la imagen:



Por otra parte, la más valiosa, este cometido es fundamentalmente una investigación; una búsqueda para desentrañar aquellas coyunturas históricas que no solo constituyen los pilares de una institución tan ilustre como relevante, sino que también da sentido a la exploración creativa que este proyecto emprende. El libro que usted tiene en sus manos no es un catálogo tipográfico, sino una obra que cobija un estudio histórico complejo, profundo y responsable; que busca poner en valor algo que el diseño y la tipografía han —inocente o descuidadamente— postergado en favor de la forma: el fondo

38
.




La extensión 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 evaluación positiva de la propia obra (“un estudio complejo, profundo y responsable”) que contrasta con un juicio negativo sobre el ejercicio profesional del diseño y de la tipografía
39
. Esta doble consideración, benigna consigo misma y crítica respecto de “su propio gremio”, no debiera leerse —creo yo—como altanería. Merece ser recalcado acá que el objeto de los elogios es un producto preciso y reconocible (un libro y una tipografía), pero no a expensas de un equivalente nítido, porque la invectiva de Osses, como ya mencioné, apunta a una disciplina en su conjunto o, dicho de otro modo, a una tradición: la del diseño y de la tipografía, de la cual el autor —al mostrarse como investigador y como autor de una “creación artística”— se sustrae.

Es, por lo tanto, palmario que la “iconofobia” de Osses puede leerse naturalmente como una posición moderna o ilustrada, pero que, en este caso, tiene la singular condición de brotar no solo de parte de un creador de imágenes sino, además, de hacerlo en el mismo lugar (el libro) en que estas imágenes están siendo presentadas al público y fundamentadas teóricamente. Por lo cual a la “iconofobia” —de por sí sorprendente en un tipógrafo— habría que agregarle la discrepancia interna que enfrenta en el libro, mayoritariamente visual y enfocado en presentar una faena esencialmente iconográfica.




6.   El libro y su fondo: la sumisión y la liberación

Las “tipografías de texto” tienen su origen en las preferencias estéticas de los humanistas, las que derivaron —para efectos clasificatorios— en el así llamado Old style o Garalda

40
. En la secuencia histórica, su sucesor destacado corresponde al de las fuentes Didonas, cuyo máximo representante fue el italiano Giambattista Bodoni (1740-1813), de quien se ha escrito, por ejemplo, que desarrolló diseños «…de una belleza ni siquiera hoy superada»
41
. Pero entre uno y otro de estos hitos gráficos existe un período de hibridez cuya denominación lo aclara perfectamente: “transición”. También llamadas Neoclásicas, estas fuentes tienen entre sus máximos representantes a los británicos 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 caligrafía, se ha llegado a proponer que su diseño sería más bien “racional”, lejos de una modulación orgánica de las letras y con dibujos más “geométricos” que “naturales”
42
.

Las fuentes Transicionales, de este modo, inspiran el diseño de  Biblioteca. Y el profesor Osses explica en su texto los alcances de este vínculo
43
. Lo interesante, una vez más, es el modo en el que se expresa este parentesco, o esta relación causa-efecto entre teoría (o historia) y diseño tipográfico. Ya la misma conceptualización de un autor como Robert Brighurst remece en términos metafóricos el trabajo formal al explicarlo como tan “racional” que prescinde del uso de las manos
44
.

A lo anterior Osses agrega: «La idea de transición es una de las más poderosas abstracciones que podemos extraer del proceso de independencia. Este término permite además establecer una conexión directa, clara y coherente con el mundo de la tipografía, pues representa el paso de un estado clásico de sumisión caligráfica a uno moderno de liberación ilustrada».
45



Me parece notable la estrategia argumentativa para compulsar categorías políticas como sumisión y liberación con cualidades formales de las “letras”. Por alguna razón, la caligrafía es descrita, aunque sea metafóricamente (o por lo mismo), como un estado de sometimiento cuya emancipación depende de la variante moderna de la tipografía. El mismo autor describe con mucha claridad ese giro: «La caligrafía perdió protagonismo frente al dibujo técnico y la pluma de bisel fue sustituida por el lápiz».
46
 Hay, es obvio, una secuencia tecnológica, desde la pluma hacia el lápiz, pero, asimismo, algo más que va desde la modulación que ofrece el gesto manual hacia la precisión que da el trazo lineal y la medición de esos trazos ¿Por qué la manualidad podría resultar limitante o derecha y escandalosamente opresiva? ¿Qué forma de pensar (supuestamente moderna) está escondida en el dibujo a lápiz, en la proyección de una forma tipográfica? ¿Es algo obvio que no hay nada arbitrario y abusivo en la naturaleza de la caligrafía que nos permita calificarla como productora de sometimiento? ¿O la sola sujeción a los ritmos y cadencias de la muñeca y de los dedos, tan concretos y dispuestos a la vista, resultan no solo tecnológica sino también intelectualmente subyugantes?

Este expresionismo retórico que involucra caligrafía y sumisión se supera, como se explica en el libro, a través de un impulso ilustrado. Idea que recoge y respeta un típico antagonismo moderno entre, por ejemplo, civilidad y barbarie; o entre educación e ignorancia; o entre tradición y novedad. Daré dos ejemplos que ayudarán a entender el trasfondo de estas tensiones retóricas típicamente modernas.

En Antropología filosófica, Ernst Cassirer (1963)

47
 propone que son nuestras abstracciones, símbolos y teorías quienes nos definen como auténticamente humanos: aquello que media entre nosotros y lo que llamaríamos “el mundo natural” o “el mundo concreto”. Una civilización madura sería —según el filósofo— aquella que produce teoría y abstracciones. Cassirer usa, entre otros ejemplos, el de un indígena que conoce el río, pero que es incapaz de concebirlo completo en cuanto esquema
48
.

Otro ejemplo semejante lo encontramos en las primeras universidades europeas. Allí, el estudiante novato (o bizuth)era expuesto a un ritual que incluía algunas experiencias físicas tormentosas bajo la idea de que la vida académica daba inicio a su transformación y refinamiento civil. Antes era, fuera de la ciudad y de la universidad, un bárbaro 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 y silvestres) que sus futuros pares se dedicaban a pulir antes de permitirle la entrada a este régimen educativo
49
.

En ambos casos tenemos la idea de un estado inferior que debe ser trascendido
50
, 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 antigüedad, a fin de considerarse a sí misma como el resultado de una transición de lo antiguo a lo nuevo»
51
. Como se ve, lo natural, lo concreto, serían condiciones “de lo bajo” que debe ser superado, algo que podría coincidir perfectamente con la renuncia a la caligrafía, sujeta quizá en exceso a la mano. La caligrafía, en este sentido, es usada retóricamente como una metonimia de la manualidad para devaluarla frente a las capacidades y productividad del pensamiento. Pero el vacío que genera este discurso es que, otra vez, se niega una condición esencial de la imagen tipográfica: ella sigue siendo una artesanía, el fruto de una destreza manual. Esto último, por supuesto, no implica excluir una dimensión intelectual de todo el proceso de diseño sino, más bien, hacer notorio que el excesivo énfasis teórico, menoscaba un aspecto central del trabajo tipográfico.

Para concluir, cito un pasaje pertinente de la Dialéctica de la Ilustración. Es al menos llamativo que Adorno y Horkheimer hagan una mención sucinta a la imprenta en su primer capítulo, llamándola «…una tosca invención…»
52
. Ellos explican aquí la idea de conocimiento en términos bastante metafóricos como «el feliz matrimonio del entendimiento humano con la naturaleza de las cosas»
53
. De este modo “saber”, “conocer”, implican un vínculo contractual-afectivo entre el sujeto y el mundo. Este saber es el que derroca o puede derrocar a la mitología y el encantamiento. Sin embargo, para los alemanes no se ha efectuado un matrimonio íntegro, de modo que no podría hablarse plenamente de “saber”, menos aún de alguna forma de expulsión de la superstición y de la mitología. Para ellos, de hecho, este matrimonio no se ha llevado a cabo en lo absoluto. Y en cambio —siguiendo con la misma metáfora— el conocimiento ilustrado es fruto más bien de una especie deficiente, informal o ilegítima de relación que ellos denominan “un amancebamiento” que solo ha dado lugar a «… conceptos vanos y experimentos desordenados»
54
. La imprenta, “esa tosca invención”, uno de ellos.

Cito este gráfico pasaje de la Dialéctica de la Ilustración para ofrecer un contrapunto (que algunos podrían tildar de extremo) respecto de las fortalezas o inmunidades del proyecto ilustrado y que resultan pertinentes aquí por la aparición, para nada fortuita, de la imprenta. Aunque penetrantes y convencidas, las críticas de Adorno y Horkheimer a la ilustración podrían, sin embargo, no ser tan efectivas ante algunos de sus componentes más ricos y resistentes, a saber: sus brillantes estrategias retóricas. La manera en que, por ejemplo, las ideas de Cassirer respecto de la teoría o de la representación ponen en tela de juicio la cultura de un grupo indígena, o el modo en que los bizuth eran tratados en las primeras universidades, les podrán parecer a muchas mentes contemporáneas disposiciones intelectuales o actividades más bárbaras 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 retórica, que sigue vigente, que resulta sugestiva y a ratos iluminadora, pero que vista en perspectiva revela unos trasfondos que no todos estarían dispuestos a aceptar.




7.   Conclusiones

A pesar del enorme aporte que Una fuente de luz supone para la incipiente industria tipográfica chilena, así como para el campo de la investigación en diseño, 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 vínculos entre teoría e imagen en el desarrollo de su propia y destacada tipografía, no es difícil presumir el valor de este estrecho lazo para su trabajo, así 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 artículo debilitan u opacan esta valorización.

Dentro de los múltiples indicadores de esta incongruencia llaman la atención los modos (analizados ya) en que el autor desbalancea el vínculo teoría-imagen, teniendo en cuenta su posición dual en el libro, complementaria si se quiere, tanto de investigador y de teórico así como de diseñador. 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 diseño 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 tradición disciplinar, la ponga lejos de las áreas que critica con algo de acidez: el diseño y el mundo tipográfico. Prefiere ubicarla en el terreno (a esta altura pantanoso) del “arte”. La elección parece responder a un celo implícito al que hice mención al inicio de este artículo: el profesor Osses, reconocido como tipógrafo y como investigador, toma parte en el libro por su posición intelectual, implicando en ello una desconfianza o, en el peor de los casos, un recelo, con el trabajo visual del cual él mismo es un agente. Esto último es revelador respecto a las imposiciones implícitas que van incluidas en ciertos paradigmas modernos.

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

He dado cuenta de un evidente desbalance entre imagen y teoría en la construcción de este libro tipográfico. Sin embargo, este desequilibrio presupone la existencia y legitimidad tanto de la forma como del contenido o de la imagen y de la teoría, aunque las exprese con desorden. Y no solo eso, sino que ilustra el complejo vínculo entre ambas y las dificultades para conciliarlas con armonía. La posición del profesor Osses no es, en este sentido, infructuosa. A pesar de la asimetría (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 concluiría la imposibilidad de una asociación productiva entre idea e imagen. El punto, más bien, es desafiar la presunción 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 algún fondo
55
.
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1 Roberto Osses, Una fuente de luz. Investigación histórica para la creación de la tipografía de la Biblioteca Nacional de Chile  (Santiago: Ediciones de la Biblioteca Nacional, 2016), 50.

2 «El computador de escritorio apareció mientras yo estaba en la escuela durante los ochenta… Zusanna Licko y Jeffrey Keedy demostraron que cualquiera podía hacer su propia tipografía». Timothy Samara, Letterforms. Typeface design from past to future  (Londres: Quarto Publishing Group, 2018), 6.

3 José Allard, María de los Ángeles Briones, Francisco Gálvez, Rodrigo Ramírez, Sergio Ramírez y Carola Zurob. 12 años del DET. El diseño que pasa inadvertido (Santiago: Escuela de Diseño, Pontificia Universidad Católica de Chile, 2014).

4 La frase evoca la popular sentencia arquitectónica: «Es la ley dominante de todas las cosas orgánicas e inorgánicas, de todas las cosas físicas y metafísicas, de todas las cosas humanas y de todas las cosas sobrehumanas, de todas las verdaderas manifestaciones de la cabeza, del corazón, del alma; que la vida es reconocible en su expresión, que la forma siempre sigue a la función. Esta es la ley». Louis H. Sullivan, "The Tall Office Building Artistically Considered." Lippincott’s Magazine, marzo de 1896: 408.

5 Steven Pinker, En defensa de la Ilustración. Por la razón, la ciencia, el humanismo y el progreso.  Traducido por P. Hermida Lazcano (Madrid: Planeta, 2018).
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