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Resumen

Garreton Correa, Alejandro; Nojima, Vera Lucia Moreira dos Santos;
(Orientador), La Invenciéon Del Gris En El Espacio Grafico De La
Lectura. Rio de Janeiro, 2017, 168p, Tese de Doutorado, - Departamento
de Artes e Design, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Al identificar el objeto de la disciplina del disefio grafico como el espacio
grafico de la lectura y su condicion mas especifica en la experiencia de hacer
visibles las palabras y las ideas, reconocemos desde el punto de vista del lector
que todas las formas derivadas del uso del dibujo y la escritura, adquieren sentido
en aquel espacio como consecuencia del poder universal de sus conexiones. A
partir de esta perspectiva, identificamos que el objeto de esta investigacion es el
proceso de transferencia del conocimiento grafico que ocurre durante la segunda
mitad del siglo XV en el contexto de la implementacion de la imprenta. Esto
implica considerar como tipografos y grabadores realizan la transicion desde la
tradicion del Manuscrito iluminado de la Edad Media hacia el advenimiento de la
imprenta. Esta tesis estd enfocada en el campo de abstraccion de los colores que
conduce a comprender el caracter estructural que adquiere la escala de grises en el
espacio grafico, como consecuencia del consenso respecto de la prescindencia del
uso de los colores en el libro impreso. Asi, el objetivo de esta investigacion es
mostrar la relevancia de la luminosidad en espacio grafico, considerando
especialmente la comparacion entre el cardcter acromatico del grabado y el
aspecto inacabado del texto literario referidos al acto de leer. La observacion de
los aspectos geométricos, cromaticos y caligraficos en este contexto, nos permiten
atribuir la particularidad de esa abstraccion a una comprension cultural de
correspondencia entre la escala de grises y la luminosidad de los colores. Todo

esto en la invencion conjunta del grabado y la tipografia.

Palabras clave

Espacio grafico; Abstraccion; Luminosidad; Escala de grises; Grabado;

Color; Acto de leer
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Resumo

Garreton Correa, Alejandro; Nojima, Vera Licia Moreira dos Santos; A
invencio do cinza no espago grafico da leitura.. Rio de Janeiro, 2017,
168p, Tese de Doutorado, - Departamento de Artes e Design, Pontificia
Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Ao identificar o objeto da disciplina do design grafico como o espaco
grafico de leitura, e sua condi¢do mais especifica na experiéncia de tornar visiveis
as palavras e as idéias, reconhecemos do ponto de vista do leitor que todas as
formas derivadas do uso do Desenho e escrita, adquirem sentido nesse espago
como conseqiiéncia do poder universal de suas conexdes. Nesta perspectiva,
identificamos que o objeto desta pesquisa ¢ o processo de transferéncia de
conhecimento grafico que ocorre durante a segunda metade do século XV no
contexto da implementagdo da imprensa. Isso envolve considerar, como
tipografos e gravadores fazem a transi¢do da tradi¢do do Manuscrito iluminado da
Idade Média para o advento da imprensa. Esta tese estd focada no campo da
abstracdo de cores que leva a compreender o cardter estrutural que adquire a
escala de cinza no espaco grafico, como conseqiiéncia do consenso quanto a falta
de uso de cores no livro impresso. Assim, o objetivo desta pesquisa ¢ mostrar a
relevancia da luminosidade no espago grafico, considerando especialmente a
comparagdo entre o carater acromatico da gravura e o aspecto inacabado do texto
literario referido ao ato de leitura. A observa¢do dos aspectos geométricos,
cromaticos e caligraficos neste contexto permite atribuir a particularidade dessa
abstragdo a uma compreensdo cultural da correspondéncia entre a escala de cinza
e a luminosidade das cores. Tudo isso na inven¢do conjunta de gravura e

tipografia.

Palavras-chave
Espaco grafico; Abstragcdo; Luminosidade; Escala de cinza; Gravura; Cor;
Ato de leitura
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Abstract

Garreton Correa, Alejandro; Nojima, Vera Lucia Moreira dos Santos;
(Advisor) The Invention of Gray in the graphic Space of Reading.. Rio
de Janeiro, 2017, 168p, Tese de Doutorado, - Departamento de Artes e
Design, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

By identifying the object of the discipline of graphic design as the graphic
space of reading and its more specific condition in the experience of making
words and ideas visible, we recognize from the point of view of the reader, that all
forms derived from the use of the Drawing and writing acquire meaning in that
space, as a consequence of the universal power of their connections. From this,
we identify that the object of this research is the process of transfer of graphic
knowledge that occurs during the second half of the 15th century in the context of
the implementation of the printing press. This involves considering how
typographers and engravers make the transition from the tradition of the
illuminated Manuscript of the Middle Ages to the advent of the printing press.
This thesis is focused on the field of abstraction of colors that leads to understand
the structural character that acquires the gray scale in the graphic space, as a
consequence of the consensus regarding the lack of use of colors in the printed
book. Thus, the aim of this research is to show the relevance of the luminosity in
graphic space, considering especially the comparison between the achromatic
character of the engraving and the unfinished aspect of the literary text referred to
the act of reading. The observation of the geometric, chromatic and calligraphic
aspects in this context, allow us to attribute the particularity of that abstraction to
a cultural understanding of correspondence between the gray scale and the

luminosity of the colors. All this in the joint invention of engraving and

typography.

Keywords
Graphic space; Abstraction; Luminosity; Grayscale; Engraving; Color;

Act of reading
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INTRODUCCION

El tema de esta investigacion emerge a partir de la practica académica cuya
forma de estudio, es a través de un taller de disefio grafico. Ahi estudiamos en
forma practica y reflexiva, el arte y las técnicas del grabado, de modo paralelo
al campo de la tipografia. El conjunto de esa actividad esta orientado a estudiar
la relacion entre el dibujo y la caligrafia, en tanto elementos basicos que
caracterizan la configuracién del espacio grafico de la lectura.

Esta experiencia tiene como eje el reconocimiento de que el disefio grafico
es una tradicion viva, donde la palabra grdfico en su etimologia, remite al
griego arcaico en la palabra grafein la cual designa en un mismo verbo el acto
de dibujar y el acto de escribir y también como grafias el producto de esa
accién. Asi mismo, desde el punto de vista de su recepcion publica, el verbo
grafein deriva en el adjetivo graficés, que manifiesta el elogio dentro del uso
comun del dibujo y la escritura, en relacion al refinamiento de la forma que se
distingue por el cuidado sobre ambas realidades cuando estan dedicadas a otro,
es decir, cuando adquieren un caracter publico.

Desde este contexto, la presente investigacion toma esa referencia arcaica
para profundizar en el campo reflexivo que identificamos en la naturaleza
visual y textual del espacio grafico. El caracter fundamental que le asignamos a
este doble sentido caracterizado en el grafein, nos permite puntualizar que, a
partir de la implementacion conjunta del grabado y la tipografia en el origen de
la imprenta, el cuidado sobre las formas de dibujar y escribir alcanzan en
plenitud el caracter publico en que ambas realidades se originaron. Es a partir
de este tema que se va a desarrollar nuestra investigacion.

En este sentido, un aspecto importante a considerar es la transformacion
radical que afecta al mundo del libro y la lectura debido a la implementacion
de la imprenta. Esta transformacion esta caracterizada histéricamente como un
fendmeno de estandarizacion (Eisenstein, 1994, p. 59), respecto de la cultura
grafica precedente desarrollada en torno al manuscrito durante la Edad Media.

Es esta misma situacion, vista desde sus antecedentes, la que nos permite
analizar en detalle la complejidad del proceso de transferencia cultural
implicado en la implementacion de la imprenta. Asi, la circunstancia particular
que nos mueve a volver sobre esa profunda tradicion grafica desde nuestra
realidad contemporanea es reconocer que dicho proceso de transferencia

produjo y lo contintia haciendo de forma implicita, diversos niveles de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

13

abstraccion y convencion. Hoy, al igual que en el momento de su origen, han
adquirido un caracter inherente al medio.

Esta suerte de ‘invisibilidad’ del conocimiento grafico en relacién a la
inmediatez de la apropiacion practica de los habitos de lectura, nos plantea,
desde el punto de vista disciplinar, que la relacion entre abstraccion y
convencion constituye un elemento indicador que orienta la investigacion. Ya
que la relacion entre ambas nos advierte que el pensamiento abstracto es una
facultad humana que se caracteriza por la disposicién, la inteligencia y la
sensibilidad asociadas a la forma en que aprendemos de la experiencia y
especialmente por la forma en que esas condiciones interactian en la
formacion de conceptos. Por otro lado, en los aspectos convencionales
podemos reconocer los niveles de concordancia que adquieren los conceptos
abstractos, a través del consenso sobre la utilidad de su aplicacién en el mundo
real y como dicha funcionalidad fundamenta la legitimacién y transmision de
esa forma de conocimiento.

Si en su sentido primario, la palabra abstraccion “esta asociada a la forma en
que aprendemos a partir de la experiencia y a la manera en que elaboramos
conceptos en funcion de logros” (Martinez & Huang, 2011, p.490 ). Su valor
epistemologico fue identificado por Aristoteles a partir del uso comun de la
palabra separar (del griego aphairesis) en la cual se reconocié una caracteristica
de la comunicacién del pensamiento humano, basado en el descubrimiento de
correspondencias; entre la capacidad de distincion y el descubrimiento de
analogias.

El carécter reflexivo identificado en ese tipo de relaciones permitié valorar
el procedimiento inductivo que va desde la observacion de los objetos (reales o
légicos) a la comprension de sus elementos conceptuales y a su aplicabilidad en
la estructura del mundo conocido. En este caso, el procedimiento de la
abstraccion consiste en separar “las particularidades irrelevantes o
idiosincrasias” y “mentalmente aislar aquello que es relevante y comun” a un
objeto o un conjunto dado de observacion (Radder, 2006, p.110). La tradicion
latina recoge el uso filosdfico de esta separacion metodoldgica y traduce el
afairesis a través de la palabra abstrahere, la cual se enfoca en las consecuencias
del pensamiento abstracto donde abs significa “sacar, alejar” y trahere significa
“traer” como en “traer a la vista”.

En sus aspectos metodoldgicos, “lo abstraido es lo puesto aparte y el acto de

poner aparte es una abstraccion”. A partir de ese nivel, el Diccionario filoséfico
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(Ferrater Mora. 1945) explica dos variables criticas de la abstraccion:

“Por un lado, puede estimarse que lo abstraido -la ‘entidad abstracta’-
es una especie de ‘disminucién’ de la realidad; que, por ejemplo, la
rojez es ‘menos’ que los efectivos colores rojos. Por otro lado, puede
estimarse que lo abstraido es ‘mas’ que aquello de que se ha abstraido.
En el primer caso se subraya lo que lo abstraido tiene de conceptual y;
segun los casos, de mental o bien de nominal. En el segundo caso se
subraya lo que lo abstraido tiene de esencial. Lo esencial puede
manifestarse mediante conceptos, pero es (metafisicamente) ‘mas’

que los conceptos y que las realidades correspondientes”

Ferrater Mora introduce de esta manera los extremos: empiristas e idealistas
que caracterizan la deriva epistemoldgica de la abstraccién hasta el presente
(Martinez y Huang, 2011), cuyos alcances y analisis escapan al interés de este
estudio.

Dado el tema de nuestra investigacién, enfocada en el proceso de
transferencia del conocimiento practico, decantado en la tradicion grafica
medieval, hacia el mundo de la imprenta, el andlisis del pensamiento abstracto
en ese contexto, sigue la siguiente premisa: “En la filosofia de Aristételes y en la
filosofia escolastica de cufo aristotélico, la abstraccion constituia un acto
fundamental del proceso cognitivo: marcaba el salto o ascenso de la sensibilidad
a la inteligibilidad” (Ferreiro, 2012, pg. 1). Lo anterior, debido a que
reconocemos en esta referencia el consenso historiografico atribuido al
pensamiento abstracto como indicador relevante en la explicacién de los
origenes de la escritura (ver fig. 1). Dicho consenso se refiere a los antecedentes
sobre el origen de la escritura como consecuencia de la evolucion del uso del
dibujo en tanto artificio colectivo de fijaciéon, comprendida como un acto de
comunicacion. El argumento de ese consenso esta reflejado en una perspectiva

multidisciplinaria, dado que:

“El pensar mediante abstracciones es considerado por antropdlogos,
arquedlogos y socidlogos en el nivel de un atributo clave en el
comportamiento humano, cuyo desarrollo puede ubicarse entre
50,000 y 100,000 afos atras. Se considera probable que su evolucién

estuvo intimamente conectada al desarrollo del lenguaje humano, por
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cuanto (hablado o escrito) ambas formas del lenguaje involucran y

facilitan el pensamiento abstracto” (Klein, 1995, p. 167-191).

Si revisamos una explicacion esquematica de la evolucion del dibujo a la
escritura, (fig. 1) los testimonios graficos disponibles permiten reconocer que
la progresién se caracteriza por una tendencia al decrecimiento del valor
iconografico dado su inherente polisemia en comparacion con el incremento
de los niveles de abstraccion en funcion de responder de manera mas precisa a
la funcién comunicativa atribuida a los elementos graficos. Sin embargo ya en
las instancias del dibujo imitativo podemos reconocer las evidencias del
pensamiento abstracto si reconocemos que el dibujo mismo es un acto de
separar “las particularidades irrelevantes o idiosincrasias” y “mentalmente
aislar aquello que es relevante y comun”. Esto es porque consideramos que el
dibujo primitivo (o actual) estda mediado por el discernimiento de un rasgo
singular que resulta elocuente para comunicar lo conocido a través una sintesis
de la forma observada. En dicho discernimiento sobre el rasgo elocuente, la
percepcion de una silueta, como en un objeto a contraluz o una sombra
proyectada en una superficie, se transforma en una experiencia de la
imaginacién y por tanto un modo de ver y cuando esa experiencia puede ser
expresada a través de una linea que extrae de ese fenémeno, por ejemplo,
solamente su perfil reconocemos el “salto o ascenso de la sensibilidad a la
inteligibilidad” asi, la linea de contorno o la caracterizacién de una superficie
es testimonio del discernimiento intelectual por cuanto, el sujeto que dibuja
esta centrado entre el ojo y la mano y desde ahi decide de que manera hacer
para que una parte (separada) del objeto sea capaz de recrear un todo en la

mente del observador.

“Si el pictograma es un dibujo esquematizado de las escenas, las
figuras y las cosas visibles y tangibles, el ideograma es un dibujo de las
cosas mentales, los conceptos y las ideas -aqui se puede situar, con
razon, el nacimiento del simbolo- en un esfuerzo por [asociar y]
representar cualidades, sentimientos y también las construcciones

de la actividad ideativa”. (Blanchard, 1990, p
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ESQUEMA EVOLUTIVO: ICONICIDAD / ABSTRACCION
DE LOS SISTEMAS Y ELEMENTOS PRINCIPALES DE LA NOTACION GRAFICA

De lo dibujado a lo escrito

N
d

ICONICIDAD DECRECIENTE DE LA FORMA GRAFICA

FONOGRAFIA
Signos asociados sflabas y fonemas

LOGOGRAFIA
Signos asociados a palabras

IDEOGRAFIA
Asociacion entre dibujos e ideas

PICTOGRAFIA
Grupos de pinturas y dibujos

PROTOGRAFIAS
Pintura y dibujo primario

Mundo perceptual Mundo conceptual Mundo verbal

AN
7

AUMENTO DEL NIVEL DE ABSTRACCION

Figura |. Esquema evolutivo de los niveles de abstraccion desde el dibujo a la escritura,

propuesto por Joan Costa en (Blanchard, 1990, p. 27).
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Asi, en la medida en que los conjuntos de dibujos reproducen asociaciones
culturales entre las formas y las ideas, vemos que la alternancia del valor
imitativo y el valor ideografico de los dibujos gener¢ el salto que identificamos
en la agrupacion y la ordenacién de series cuya estructura de asociacion en el
espacio, introdujo un factor temporal que permitia representar el
encadenamiento de ideas mediante la sucesion lineal de los dibujos, a
imitacion del valor sintactico en el habla. La identificacion de ese elemento
“comun” entre el valor secuencial de los dibujos y la propia temporalidad del
habla, nos permite traer como ejemplo que ahi se establecié una comprension
abstracta que orienta la disposicion de los elementos graficos en el espacio,
pues junto a la dindmica de recorrer secuencias, pone en relieve la condicion
relacional de los dibujos. Y en ese nivel de abstracciéon se comienza a
comprender la irrelevancia del valor imitativo del dibujo y se abre un nuevo
campo de abstraccion en que los dibujos son considerados como signos que
representan cosas, asi como ideas y conceptos abstractos asociadas
convencionalmente a dichos signos.

La experiencia de la representacion de palabras a través del signos graficos
permitio hacer nuevas separaciones dentro del habla, que condujeron a la
identificacion de silabas y fonemas dando origen a la categoria de los signos
abstractos y convencionales de la escritura. La perseverancia del pensamiento
abstracto sobre el artificio grafico en ese nivel, conduce al limite de abstraccion
encontrado en el uso de las letras, donde cada signo adquiere un valor
simbolico asociado univocamente al sonido identificado en cada fonema, en
tanto unidad minima de la distincion de sonidos particulares en el habla, dado
que en ese nivel no es posible abstraer mas.

Este itinerario esquemadtico de la formacién practica del conocimiento
grafico, constituye para nosotros un testimonio de la articulacién de las
cualidades graficas y visuales que vienen del dibujo y su aprovechamiento en la
comprensiéon de los elementos comunes como cualidades propias de la
escritura.

Aqui debemos recordar que nuestra referencia inicial al grafein griego, nos
permite constatar el tiempo y el lugar en que se consolidd el sistema alfabético
para la escritura, (siglo VIII AC) tomando en cuenta que en ese contexto

surgié la necesidad de nombrar la comprensidon cultural sobre la aparente


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

18

heterogeneidad que distingue al dibujo de la escritura. Reconocemos en ese
concepto, no solo los elementos y cualidades comunes de un dominio
especifico del conocimiento practico, sino el nivel de correspondencia entre los
elementos verbales y no verbales en que las letras son dibujadas para hacer
visibles las palabras y los dibujos siguen siendo valorados en su naturaleza
polisémica sin palabras.

En el grafein se identifica el cierre de un proceso de abstraccién para una
importante area cultural identificada en el Oriente medio y el Mediterraneo.
No obstante, la identificacion de ese punto en que no se puede abstraer mads, los
usos simbdlicos, decorativos y representacionales del dibujo continuaron
siendo efectivos y valorados en la comunicacién visual, por si mismos o en
correspondencia con el texto. Y en ese proceso y fundamentalmente debido a
los cambios de lugar y de época de uso, surgen las instancias de transferencias
que nosotros consideramos como contextos en que se transparenta la
participacion del pensamiento abstracto, como requisito de comunicabilidad
del conocimiento practico', dado que al interior de una tradicién, el dominio
de los oficios tiene en gran medida garantizada su transmision a través de los
modelos y de las formas de hacer, que se adquieren por contacto entre
maestros y aprendices. Pero cuando esa tradicion es recibida en otro contexto,
lo que ha sido encapsulado por la abstraccion, requiere ser explicado y
nombrado de forma local y de esa manera los modelos o las técnicas son
desplegadas en funcién de comunicar el sentido del saber hacer, de acuerdo al
lugar en tanto interpreta de forma local y de esa manera se incorporan
idiosincrasias que se tornan legitimas en tanto que profundizan el nivel de
abstraccion precedente.

A partir de estas premisas vemos que la concrecion del proyecto de la
imprenta es en realidad el término de otro amplio proceso de abstraccidn,
mediante el cual las correspondencias dibujo y escritura que identificamos
inicialmente en la nominacidn del grafein, forman parte integral de las practicas
artesanales del libro hecho a mano cuya propia evolucién se caracteriza por la
constante reproduccion de modelos asi como por la intuiciéon de como mejorarlos.
( Sennet. 2010, p. 104)

Por esa razon, si continuamos cuestionando los indicios del pensamiento

I Esta condicion de comunicabilidad que se plantea aqui va a ser expandida ( en el cap. 2)
a través de la nocién inteligencia comunicable con la que David Diringer (1962) va a
sinterizar el caracter esencial de la transferencia del conocimiento grafico.
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abstracto como testimonio de transferencia y decantacion practica del
conocimiento grafico, veremos que la comprension de la forma, de los usos y
las costumbres asociadas al mundo de los libros y la lectura, nos plantean la
necesidad de separar los diferentes campos de abstraccion que interactuan de
forma integrada en el proceso de refinamiento de una estructura grafica cada
vez mas precisa y menos compleja. Dado que, por lo general, esa forma de
conocimiento esta validada por el consenso de su utilidad, y no por una teoria
explicita, nuestra investigacién toma como indicios del pensamiento abstracto
la constante que identificamos bajo el principio de economia y justeza que
prevalece como un horizonte de sentido integrador en los procesos de
refinamiento del lenguaje grafico.

Entendemos esta relacion comprende la economia de las forma graficas de
manera complementaria a la justificacién de su funcién comunicativa, como
una intuicion transversal que orienta la simplificacion de la configuraciéon del
espacio grafico. Asi, su propia evolucion se ve justificada como consecuencia
de una comprension cada vez mas precisa de la condicion del lector, asi como
por la comprension cada vez mas general del fendmeno de la lectura.

Desde ese contexto, consideramos que el cuestionamiento de las
condiciones ‘inherentes’ al mundo de la lectura, constituyen un indicio
fundamental para explicar la naturaleza de esas abstracciones segiin el modo
en que subyacen activamente en la caracterizacion de los elementos graficos.
Esto como consecuencia de un amplio proceso en que las formas de dibujar y
escribir conducen a decantar el principio de economia y justeza, en respuesta al
requerimiento de utilidad y dignidad que demanda la representaciéon del
lenguaje humano.

La concrecion de ese principio, nos muestra que su intuicidn se verifica en
la articulacion de correspondencias, entre las condiciones de visibilidad y las
condiciones de legibilidad. Dicha articulacién nos ha planteado, de forma
iterativa, la necesidad de reconocer la naturaleza de tales condiciones en tanto
hacen posible su conexién. La forma de encarar ese requerimiento es
preguntar: scudl es la naturaleza del medio que configuran entre si el conjunto
de los elementos graficos en funcion de “hacer visibles las palabras y las ideas
que por naturaleza son invisibles”? (Bringhurst 2008-2, p. 82) Y dado que el
contexto de esa pregunta es un problema disciplinar, su respuesta no tiene otro
objetivo que abrir un campo que, al mismo tiempo, pide una delimitacion que

justifique su particularidad. El camino que hemos tomado para comprender el
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alcance de esa pregunta, es precisar que aquello que hemos presentado como la
tradicion grafica debe ser analizada con un sentido especifico. Por esto,
ofrecemos como referencia la nocion “espacio grafico de la lectura”.

Un presupuesto inicial en la comprension de la particularidad del espacio
grafico de la lectura, toma como antecedente la definicion general del espacio,
propuesta por Merleau-Ponty (1993) en su ensayo Fenomenologia de la

percepcion, donde se lee lo siguiente:

“El espacio no es el medio contextual (real o 16gico) dentro del cual
las cosas estan dispuestas, sino el medio gracias al cual es posible la
disposicion de las cosas. Esto es, en lugar de imaginarlo como una
especie de éter en el que estarian inmersas todas las cosas, o
concebirlo abstractamente como un cardcter que les seria comun,
debemos pensarlo como el poder universal de sus conexiones. |......]
recojo en su fuente el espacio, pienso actualmente las relaciones que
hay debajo de este término y me percato luego de que éstas solamente
viven gracias a un sujeto que las describe y que las lleva; paso del
espacio espacializado al espacio espacializante.”

(Merleau-Ponty, 1993, p. 258)

Pensar el espacio a partir del “poder universal de sus conexiones” concuerda
con la premisa del espacio grafico de la lectura, basado en correspondencias, y
a partir de la condicion critica en que “estas [conexiones] solamente viven
gracias a un sujeto que las describe y que las lleva”, reconocemos una figura
que muestra la naturaleza compuesta de nuestro objeto de estudio. Esto,
precisamente porque en la palabra “espacializante” vemos que convergen tanto
“el poder de las conexiones,” como el acto de vinculacién que define el rol
protagonico del lector. Lector, en tanto “sujeto” que da vida a la materia grafica
en la medida que hace relaciones a partir de las cuales, “de-codifica” o
“descifra” para acceder al sentido, a partir de lo que hemos planteado como el
régimen de correspondencias visual-textual. Ese acto torna personal lo
abstracto y lo convencional, entendido aqui como el horizonte mas amplio del
acto de leer, en tanto experiencia de apropiacion del sentido.

Cuando identificamos nuestra disciplina en su competencia mas especifica;
en el hacer visible las palabras y las ideas, se debe considerar el disefio como el

acto extensivo del dibujo dentro de una tradiciéon que da cabida a toda forma
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de escribir, asi como a toda forma de dibujo, sea imitativo, esquematico,
abstracto o convencional. Del mismo modo, debemos reconocer que, en la
naturaleza de la mentalidad del lector, todas esas formas derivadas del uso del
dibujo y sus consecuentes abstracciones estan disponibles en ese espacio, segun
las evidencias “espacializantes” segtin el “poder universal de sus conexiones”.

Sin embargo, ello no implica que dibujo y escritura sean equivalentes desde
el punto de vista del lector. Precisamente, por el hecho de presentarse en
distinto nivel de abstraccién o codificacién. Por esa razdén, nuestro analisis
sigue la premisa de la correspondencia como una facultad propia del lector y
del disefiador dado que ambos leen cuando se ven enfrentado a asignarle un
sentido a la forma que adquieren los enunciados graficos. Esta capacidad de
dar sentido al corresponder, la debemos considerar como consecuencia de una
forma de conocimiento que es visual y textual a la vez, lo que es heredado y
aprendido socialmente con la experiencia de leer. A partir de esta experiencia,
el hombre se inserta en su propia comunidad de interpretacion con un caracter
personal y colectivo a la vez.

Recogiendo estas referencias podemos avanzar en la delimitacién de nuestro
objeto de estudio, para observar el contexto de los primeros cincuenta afos
como el tiempo de la implementaciéon de la imprenta a partir del caracter
publico de los libros. Esto es, tomando en consideracién que la produccién
masiva de libros permitié superar el claustro académico, clerical y cortesano
propio del libro manuscrito. A partir de esa abertura, vemos que el disefio de
los libros, de la tipografia y de los grabados, se ve enfrentado a la necesidad de
conformar un espacio de lectura que garantice un margen de autonomia a sus
lectores. Por ello, en este nuevo contexto, los libros dejan de estar vinculados al
ambito de lectura formal, en el cual los lectores forman parte de una
comunidad especifica, respondiendo a una demanda social que se caracteriza
precisamente por la expectativa de una lectura individual.

Ante esta expectativa de autonomia del lector, asociada al fenémeno de
renovacion de los oficios que colaboran en la edicién masiva de libros,
podemos delimitar un momento dentro de la historia del libro y la lectura en
Europa. En este momento, se pueden identificar las condiciones en las que la
tradicién de origen del libro manuscrito es transmitida y recreada en otra
realidad completamente distinta. En ese contexto, entendemos que las
invenciones del grabado y la tipografia siguen siendo formas de disefiar que

remiten a la correspondencia entre dibujar y escribir. De esa manera, una
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profunda tradicién fue adaptada a la realidad del libro moderno por medio de
las técnicas de la imprenta con un fuerte apoyo del conocimiento practico de
los amanuenses.

Este fendmeno de transferencia indica que la imprenta se conforma a partir
del conocimiento artesanal cuya caracteristica de transmisiéon es
eminentemente practica. Sin embargo, como hemos advertido, es a la luz del
fendmeno de transferencia que los procesos de abstraccion al interior de los
oficios requieren ser desplegados, como veremos en el caso particular de los
primeros cincuenta afios de la imprenta, a lo largo del proceso de recreacion
del libro medieval. Su andlisis  conlleva una tarea compleja, pues implica
tomar en consideracion la extensa disponibilidad de documentos de imagen
referente a los manuscritos medievales. Sin embargo, a partir del caracter
testimonial de algunas obras, podemos tener a la vista el trabajo de imprenta y
observar, “directamente”, el pensamiento visual y textual de esa época. Al
mismo tiempo, nos permite reflexionar sobre las referencias criticas a
proposito de las particularidades culturales y sociales que iluminan su
contexto.

Desde esta perspectiva, caracterizamos nuestro objeto de estudio como el
proceso de transferencia del conocimiento grafico alcanzado hasta ese
momento, segun la forma en que fue reconocido por grabadores, pintores,
tipografos y editores, quienes llevaron a cabo la recreacion del libro dentro del
horizonte publico de la imprenta.

En ese contexto, retomamos el sentido arcaico del término grafein para
destacar que, en la propia evolucion del oficio grafico Medieval, dicha
proximidad entre el dibujo y la escritura, se despliega y profundiza, desde el
momento en que se comienza a incorporar imagenes coloridas que acompanan
a las paginas del texto. A partir de ese momento, el dibujo, la pintura y la
caligratia quedan asociadas dentro de la historia del libro, bajo la nocién de
libros iluminados, como consecuencia de la relevancia que adquiere la
costumbre de representar graficamente el valor simbolico de la luz cristiana.
Por tal motivo, las paginas del libro en esta transicién comienzan a relucir,
gracias al uso de colores brillantes, ademas de la aplicaciéon de pigmentos y
folias metalicas.

El ambito religioso, en el que se desarrolla el valor simbdlico de la
luminosidad de las paginas, tiene como consecuencia la generacién de un

criterio que se torna transversal, aproximadamente, en el siglo VIII, donde el
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libro entero, como un cuerpo, debe ser coherente para hacer visible el sentido
didéctico y espiritual que se le ha confiado a la elaboracién de la luminosidad
del manuscrito. (Illich. 2002. ps.142-147). En relacion a la coherencia que
adquiere la elaboracién de la luminosidad en las paginas, identificamos tres
campos distintos y complementarios sobre los cuales dicha forma de pensar y
hacer, evoluciona a lo largo de varios siglos, desde su caracter simbélico hacia
un principio de funcionalidad en el espacio de la lectura. Estas distinciones
son: el campo del color, el campo de la geometria y el campo de la caligrafia.

En esta perspectiva, y en concordancia con esta concepcion cultural de la
luminosidad de las paginas, reconocemos que los escribas desarrollan y
comparten un esquema geométrico (Tschichold, 1991. p. 36) para vincular la
luminosidad de los colores con la disposicion del texto. Este esquema esta
basado en el desarrollo de un principio de proporciones, que les permite
determinar una relacidn entre el valor de sombra que adquiere la caligrafia y el
blanco de los margenes, estableciendo de esa manera una concepcidn abstracta
para la construccion de la luminosidad, a través de una ecuacién empirica del
contraste entre los margenes en blanco y la superficie oscura del texto. Una
caracteristica de esta proporcion es que su trazado es respecto de la pagina
abierta del libro. Es decir, desde el punto de vista del lector, y en esa posicion,
la unidad geométrica del libro es en realidad una pagina doble, donde la
proporcion entre la superficie del texto y la de los margenes es
aproximadamente 1:1. En muchos casos esa proporcion crece en favor del
blanco. Esto significa que, cuantitativamente, mas de la mitad del area de la
pagina esta destinada a una superficie en blanco, lo que impone una sensacion
de luminosidad, convirtiendo los margenes en un halo alrededor del texto.
Esto, a pesar que en la practica esos margenes fueran también utilizados para
hacer anotaciones personales o glosas sistematicas.

El caracter transversal de la luminosidad aplicada a la estructura del libro,
plantea la evidencia de una constante en torno a un principio de
correspondencia. Este principio articula el cardcter fuertemente visual de las
paginas iniciales, elaboradas con los colores brillantes y el permanente cuidado
sobre la luminosidad de las paginas interiores construidas geométricamente. Se
evidencia en esas formas de cuidado, el objetivo de producir una equivalencia
abstracta con la luminosidad de los colores, mediante la acentuaciéon del
contraste entre la tinta negra del texto y los margenes blancos. Sin embargo,

dado el extenso periodo de tiempo en que se reproduce este modelo
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estructural, vemos que esta forma de pensar la luminosidad es interpretada
culturalmente en base a contextos locales y, por tanto, muy diversos,
principalmente, para el campo de la caligrafia.

Esta diversidad es una caracteristica de la evolucion del alfabeto latino, que
confluye, hacia el final de la Edad Media, hacia dos maneras diferentes de
interpretar culturalmente la imagen de la luminosidad construida
caligraficamente sobre la geometria de la pagina. Esto es, por un lado, la
caligrafia humanista establecida en la época de Carlomagno, desarrollada
principalmente en la peninsula Italica, y por otro, la diferencia de la modalidad
gbtica que se torna un referente dominante en el centro y norte de Europa
durante los ultimos tres siglos de la Edad Media.

Estas diferencias formales de la escritura, resultan muy elocuentes desde el
punto de vista cultural desde donde se interpret6 la imagen de la luminosidad.
En el caso de la caligrafia humanista, estrechamente vinculada a la sensibilidad
latina, su modulacion incorpora la luminosidad del papel a la forma de las
letras y, para ello, los trazos son delgados y se alargan verticalmente,
produciendo un aumento del valor de blancos entre letras y entre lineas. Esto
provoca que la superficie del texto adquiera el valor de un gris medio y por

tanto un contraste bien definido, pero no alto.
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Fig. 2. Ejemplo de Escritura carolingea. Evangelio del siglo IX, origen Francia (Bretaha o
Tours) MS Egerton 609. Brtish Library, Catalogue of illuminated manscripts


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

P e—
T —
~

L

i fduﬂimﬂé’wﬁpmf&un Qjﬂd mf ol atif anmﬁﬂm‘bl
F layl'kﬁw 'm"-pf
j m“w"‘{mpm 5 e ""ﬁ; e o s e o
¥ i infea geBlFoaume et llu:?duﬁ]'\’ Wﬂéﬁwwﬂ‘
% W Te om‘:ma)vmu.-
F o gt 5”’“"”“‘”‘? g? gl f‘v fE dona (e i cpuma g m
( il o of. e “M W 1 uenro
TH o vl abolefeiealal o 8 OpTITNgS uum mmmﬁ:;nfdyfolu;f
o o st FEESET Kol fh s el
e G meilfebng  effufiun nomen TV gkl [4 crina b A
e el T
TR dponder adolefi 1 40, adolefeenrylac i cotelc fucuet aalefeirculy 6.
Fomefpnkiifeg TRBAPEIMAT ok puipl bty Mgﬂ Afeie
. WP?‘E ; ‘?ﬁ Finambr uu'.t:fm;z‘f m ng:g‘;:mf
WP“‘“S"‘""'J ey opv: Jinfruiespf T o7 pymniond faluwﬂf‘/w
Vox reckf  Fmabe me poft e drmdanmi biehbiind ws g i

Fig 3 Ejemplo de caligarfia gotica temprana, de comienzos del siglo IX: Canticum
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Canticorum cum glossa; Prosper de gratia et libero arbitrio; Augustini Enchiridion et alia.

St. Gallen Library / Collection Stiftsbibliothek


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

27

La caligrafia gotica, al contrario, fue ampliamente valorada por la fuerza de su
contraste y por esa razén ha sido reconocida histéricamente como las letras
negras, dado el aumento del grosor de los trazos, la disminucién de las
ascendentes y, principalmente, por la fuerte disminuciéon de los espacios
blancos dentro y fuera de las letras. La caracteristica de esta variable caligrafica
es, generalmente, un texto denso y oscuro, muy imponente por causa del alto
contraste y a la vez, relativamente cansador de leer debido a que se privilegia la
visibilidad de la pagina. Por este motivo, las condiciones de legibilidad estan
asumidas en la caligrafia gética como un ritmo de lectura demorado.

A partir de estas referencias preliminares, centradas en la identificacion de
las diferentes formas de interpretar el sentido de la luminosidad en los
manuscritos Medievales, podemos dar cuenta del grado de articulacién que se
manifiesta entre el uso de los colores brillantes, la geometria luminosa de los
margenes y los contrastes caligraficos. Sobre esas referencias se argumenta que
el foco de la investigaciéon esta centrado en la observacion de las
correspondencias entre visibilidad y legibilidad por cuanto vemos que entre
ambas cualidades de una misma realidad, podemos revisar y analizar la
naturaleza del espacio en que decantaron los habitos y las formas de leer. Este
punto de vista, centrado en las correspondencias, permite cuestionar las
implicancias de la variacion del caracter visual y textual que adquiere el espacio
de la lectura, tanto a propdsito de las etapas de formacion de esos habitos,
como a propdsito de la forma en que ese conocimiento fue transferido a las
condiciones propias de la configuracion del espacio de la lectura en el libro
impreso. En consecuencia, esas formas de correspondencia estan cuestionadas
desde el punto de vista del lector, en tanto destinatario y protagonista de un
extenso proceso de comprension cultural sobre la naturaleza del acto de leer.

En funcién de mostrar las caracteristicas y las consecuencias de ese proceso
de constitucién y transmision de una herencia cultural, se plantea, en este
trabajo, reunir las evidencias sobre el alcance de los oficios que pusieron en
practica una forma de pensamiento visual y textual, cuyo desarrollo hemos
identificado esta originado en una concepcion grafica del valor simbolico de la
luz. Siguiendo ese proceso podemos observar de qué manera la practica
sostenida sobre esa imagen de la luminosidad adquiere, ademas, un valor
funcional que va a implicar la apropiacion cultural de diferentes niveles de
abstraccién y convencion. En estos niveles se van a configurar las condiciones

espaciales comunes al campo de la tipografia y el grabado.
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De esta manera, vemos que el vinculo que genera el nivel de consenso sobre
la funcionalidad de esa cualidad luminosa en la practica de la configuracion del
espacio de la lectura, evoluciona a un pensamiento abstracto que se manifiesta
en el régimen de correspondencias visual/textual de la pagina.

Consecuentemente, al caracter transversal que adquiere esa forma de pensar
se va a constituir en el alma del proceso de recreacion del espacio de la lectura

dentro del proceso de implementacion de la imprenta.

Fig. 4. El libro de Kells, Irlanda ¢.800. Trinity College Dublin MS 58
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El sentido de la presente investigacion esta dirigido a cuestionar el hecho de
que a partir de la implementacion de la imprenta, a mediados del siglo XV, el
espacio de la lectura se desprende del uso tradicional de los colores en los
libros impresos.

Este es un hecho que plantea un giro profundo respecto de la extensa
tradicion del manuscrito, podemos observar que aquello que ha sido
considerado como el caracter que identifica a los libros iluminados, deja de
existir concretamente, dado que el uso del color desapareci6 de las paginas, de
las imagenes y de la tipogratia, generando un espacio acromatico.

Dicha condicién se establecid, practicamente desde los inicios de la
imprenta, ya que la prescindencia de los colores, desde esa época, dejo de ser
considerada como una carencia significativa respecto de la tradicion de origen.
Asimismo, a lo largo del continuo proceso de refinamiento que experimenta la
tipografia y el grabado en el contexto del libro moderno, se evidencia que
dicho caracter acromatico se torné inherente y connatural en la apropiacién
cultural del libro impreso.

La relevancia que le asignamos a esta prescindencia de los colores en el
espacio grafico proviene de constatar que aun hoy, dicha condicién acromatica
constituye una constante en nuestros habitos de lectura. En el campo de la
tipografia, debemos considerar que su naturaleza abstracta y convencional es
consecuencia de un proceso de codificacion en el cual no fue considerado el
color. Por esta razon, nuestro objeto de estudio esta dirigido a mostrar de qué
manera se esconde el fenémeno de abstraccién del color, vinculado
intimamente la referencia abstracta del principio de economia y justeza que
orient6 el disefio tipografico, acciéon que se desvia de su tradicion de origen,
caracterizada precisamente por intensidad de uso de los colores.

Asi mismo, en el campo de las imagenes, vemos que la invencion del
grabado gener6 un camino paralelo a la pintura, a través de una comprension
de correspondencia entre la escala de grises y la luminosidad los colores. Esto
significa, poner entre paréntesis la variable cromatica, para construir con la
escala de grises, una paleta coherente que extrae del universo de los colores,
solamente la relacion claro/oscuro correspondiente al factor de luminosidad
comun a todos los colores.

Sobre el fundamento de esa abstraccion, el ingenio de los artesanos de la
imprenta han venido inventado innumerables técnicas de grabado en funcién

de la reproduccién de las imdagenes, asi como la fotografia, y lo siguen haciendo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

30

hasta nuestros dias. Asi, independientemente de la suficiencia técnica
disponible respecto del color, las imagenes en blanco y negro contintan siendo
percibidas como una modalidad particular de las imagenes, donde la relacion
claro/oscuro posee su propia coherencia, visible por medio de los contrastes
limitados a escala de grises. Una realidad incompleta, si se la compara con el
mundo natural y artificial del color en nuestra cultura.

Esta cualidad de incompletitud respecto del color, que identificamos en la
abstraccion de la escala de grises, plantea una incognita pues ella implica
concretamente una limitacion. Sin embargo, su validaciéon contemporanea en
el campo del grabado, asi como en la fotografia y el cine y, particularmente, en
el campo de la tipografia, nos motiva a plantear dos preguntas fundamentales

al desarrollo de esta investigacion:

;De qué manera se constituye la aptitud de la escala de grises como un

principio de coherencia en el espacio grafico de la lectura?

;Por qué razén se mantiene en la actualidad?

Para responder estas preguntas se plantea la siguiente hipotesis:

La condicion estructural de la luminosidad en el espacio grafico de la lectura
es consecuencia de una abstraccion transversal a los colores, la geometria y la
caligratia que hemos heredado creativamente, del conocimiento practico de los
oficios que hicieron corresponder visibilidad y legibilidad en el codice

medieval.

El conjunto de dimensiones y variables que se articulan en esta proposicion,
requiere tener presente que la estructura de su enunciado esta centrada en el
cuestionamiento del retiro de los colores y sus consecuencias en el campo del
texto como en el de las imagenes. Esto es, desde el punto de vista de la
referencia comun que atribuimos al proceso de abstraccion, en el cual, la
participacion de los colores en el espacio de la lectura, es comprendida desde la
escala de valor de la luminosidad.

Lo anterior, significa mostrar de qué manera el fenémeno de la luminosidad
de la pagina adquiere un caracter estructural en la escala de grises y como la

luminosidad es comprendida como un principio de coherencia fundamental,
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en tanto favorece la integracion espacial de los distintos niveles de lectura que
son propios de la realidad del texto, de forma analoga en la realidad de las
imdagenes.

En este contexto entendemos que el retiro de los colores en la tipografia esta
fundado en un cambio cultural profundo respecto de la forma en que los
lectores se relacionan con los libros, el cual se produce unos trescientos anos
antes de la invencién de la imprenta (Illich, 2002. p. 126) y esta caracterizado
por el despliegue de las técnicas de la caligrafia, a partir del cual se establecen
por primera vez, las condiciones que dan lugar a la lectura en silencio de modo
que el libro deja de ser “un registro del habla, para llegar a ser un registro del
pensamiento” (Illich, 2002. p. 124). Este es un cambio de mentalidad que
incide directamente en la factibilidad de la lectura individual y esta basado en
un sistema de patrones visuales, orientado en el potencial de autonomia que
adquiere la composicion caligrafica desde esa época.

Cabe destacar en relacion a la hipdtesis de estudio, que su confirmacioén o
refutacion pasa por la capacidad de mostrar el alcance actual de la justificacion
del caracter acromatico en tanto prevalece en el campo de la tipografia y en las
imagenes, dado el nivel de coherencia que le atribuimos al caracter estructural
de la escala de grises. En este contexto, el proceso de transferencia que nos
ocupa, cobra sentido, en la medida que podamos mostrar la participaciéon de
estas abstracciones, en la formacién del caracter colectivo del fenémeno de la
lectura.

En este sentido, entendemos que la correspondencia mas especifica a la que
se dirige el enunciado de la tesis estd intimamente vinculado a la teoria del
Acto de leer (Iser, 1987). Por medio de este acto se pretende comparar las
relaciones entre el caracter inacabado del texto literario sobre el cual se funda
dicha teoria y la incompletitud del color que se manifiesta en la escala de grises,
respecto del universo de los colores.

De esta manera el objetivo general de la investigacion es: mostrar la
relevancia de la luminosidad en espacio grafico, considerando especialmente la
comparacion entre el caracter acromatico del grabado y el aspecto inacabado
del texto literario referidos al acto de leer.

Asi mismo, al exponer las particularidades de la argumentacién que se
desprende de los antecedentes planteados, se proponen tres objetivos

especificos:
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1. Presentar los campos de abstraccion del color, de la geometria y de la
caligratia segiin sus correspondencias dentro del conocimiento practico del
espacio grafico en el cédice medieval.

2. Analizar la transferencia de las abstracciones medievales, a propdsito de
la relevancia de la luminosidad en las invenciones del grabado y la tipografia.

3. Relacionar la comprension practica de la luminosidad de los grabadores
con el lugar que ocupa el gris en el conocimiento de los colores.

En vista de estos objetivos, la modalidad de la investigacion se identifica con
un trabajo exploratorio y un analisis cualitativo de los documentos necesarios
para mostrar y explicar los antecedentes graficos que se presentan en este
trabajo. Considerando que esos antecedentes estan referidos intimamente al
fenomeno de la lectura, es necesario articular su observacién con las
referencias tedricas e historicas que sustentan los principios de
correspondencia entre las condiciones espaciales y la naturaleza del acto de
leer. Asi mismo, dado el fundamento fenomenoldgico de la teoria del Acto de
leer, se asume que el caracter de la investigacion debe ser consecuente con ese

enfoque.
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2
LOS CAMPOS DE ABSTRACCION DEL ESPACIO DE LA
LECTURA EN EL CODICE MEDIEVAL

Resumen

El mundo de los libros, anterior a la implementaciéon de la imprenta en
Europa, se extiende desde el siglo III hasta mediados del siglo XV. A esa época
corresponde la nocién de coddice manuscrito para nombrar la condicion de los
libros escritos a mano. Sin embargo, la tradicion grafica a la que pertenecen
estos libros expone una realidad que va mas alld del sentido literal de escritura
a mano, dado que el espacio particular de sus paginas, fue ampliamente
considerado como una superficie donde cobré sentido dibujar y pintar,
ademas de escribir.

Lo anterior se manifiesta en multiples formas de correspondencia y
funcionalidades, que se establecieron entre las formas de dibujar y las formas
de escribir, donde la naturaleza de sus conexiones da cuenta de un espacio
comun: las imagenes y las palabras participaron activamente en la formacion
de un pensamiento abstracto, en el que se integran las condiciones de
visibilidad y legibilidad que soportan y transmiten el sentido, en el acto de leer.
El punto de vista que se propone establecer en esta premisa, tiene el sentido de
identificar dentro de la tradicion del manuscrito, la articulaciéon entre los
elementos verbales y no verbales de las paginas, segin la forma en que
convergen en la constitucién del libro, como un objeto cultural, donde se
puede contemplar y observar las consecuencias de “la determinaciéon mutua
entre una sociedad y su sistema notacional” (Illich, 2002, p.11).

Dicha premisa, resulta imprescindible para comprender el modo en que las
condiciones inherentes al mundo del manuscrito fueron transferidas a las
condiciones del libro impreso a través de la invencion de la tipografia y el
grabado. En este contexto, el fenémeno de transferencia permite identificar el
cambio de lugar de una tradicién de origen a través de la forma en que fue
recreada la forma de hacer los libros. Segun lo observado en el paso de la
caligrafia a la tipografia y sus correspondencias respecto lo que ocurre en el
campo de las imagenes y desde la realidad de la “iluminaciones” al campo del
grabado. Esto es, segun las circunstancias en que ambas realidades llegan a

medirse entre si, dentro del espacio de la lectura.
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El punto de vista que se plantea a propdsito de las correspondencias entre
grabado y tipografia se establece a partir de la constataciéon de que ambos
medios de inscripciéon comparten un proceso de abstraccién que esta
intimamente arraigado en el fenémeno de formacién del espacio de la lectura
medieval. En este sentido, la situacion particular que nos mueve a volver sobre
esa profunda tradicion grafica, desde nuestra realidad contemporanea, es la
necesidad de reconocer de qué forma dicha practica ha permanecido
transmitiendo en forma implicita diversos niveles de abstraccién y convencién
que hoy, como en su origen han adquirido un caracter inherente al medio. Sin
embargo, desde el punto de vista disciplinar, la tarea de reconocimiento de la
formacidon de ese pensamiento abstracto implica separar metodoldgicamente
los diferentes campos de abstraccién que identificamos respecto del color, de la
caligrafia y de la geometria.

Desde ese punto de vista, consideramos que el cuestionamiento de las
condiciones “inherentes” al mundo de la lectura pueden distinguirse, a pesar
de estar intimamente articulados entre si, como consecuencia de haberse
constituido a lo largo de un extenso periodo de tiempo y, principalmente por la
forma practica en que ese conocimiento fue transmitido. Por esa razén, la
investigacion toma como premisa que el nivel de abstraccion que identificamos
en el origen de la imprenta no puede ser atribuido como una competencia
propia de ese contexto; sino mas bien a una forma de conocimiento heredado y
a la vez adaptado a una realidad bastante diferente. Ademas, dado el caracter
artesanal en que se formd y se transmitié ese conocimiento no tenemos otra
posibilidad de comprender la intimidad de ese proceso si no enfocamos
nuestro cuestionamiento intentando distinguir y separar, dentro de lo posible,
las areas de competencias especificas que se desprenden del punto de vista
critico que identificamos en el paso de una época en que los libros se
caracterizan por su colorido, a una condicién estandarizada que se caracteriza
por su condicién acromatica.

Asi mismo, es necesario considerar que esa realidad concreta, si bien, la
podemos observar segun el testimonio grafico de ese proceso que
identificamos entre el manuscrito y el libro impreso, resulta imprescindible
tener como referencia el fenémeno de la lectura cuya propia evolucion, esta
intimamente asociada a esos niveles de abstraccion que tomamos como el

reflejo de las formas de leer.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

35

2.1

Antecedentes culturales del fenémeno de la lectura.

El contexto de la vinculaciéon entre escritura y dibujo estd intimamente
ligada a la época en que se incorpordé el uso de la escritura fonética en Grecia,
en el siglo VIII a.C.; dada la relevancia que adquirié la técnica de escribir y leer,
dentro de una cultura que valoraba profundamente la transmision oral del
conocimiento y sus tradiciones. La adopcion de un artificio, destinado tanto a
la fijacion y recitacion de la memoria como a la voz de los hombres, permitié
iniciar un registro sistematico del conocimiento. Asi, la ciencia, las leyendas,
las historias, los mitos y creencias religiosas comenzaron a describir
textualmente la fama de sus héroes, dioses y sabios (Cavallo y Chartier, 1998. p.
59). Desde esa época, el oficio de escribir estaba destinado a un acto de lectura
colectivo y, en tal sentido, su técnica estaba basada en un c6digo que permitia
reproducir el sonido de lo escrito, es decir mediante una lectura en voz alta
destinada a un oyente. Esto es, porque la técnica de escribir, tal como la
aprendieron del pueblo Fenicio, no consideraba el espacio entre palabras; lo
que significd que, si alguien queria leer para si mismo, debia primero
identificar los limites de cada palabra dentro de la sucesion continua de letras,
para luego pronunciar las palabras. Jesper Svenbro (Cavallo y Chartier, 1998.
p. 68) plantea que la escritura fonética griega tenia un caracter incompleto,
pues solo en la voz del lector se recreaba lo escrito, porque la comprension de
los contenidos, definitivamente, recaia en la recreacion personal del oyente y
sus diferentes capacidades para vincular los elementos que dan sentido al texto.

Por esa razén, podemos considerar que dentro de ésta condiciéon de
incompletitud del acto de lectura en voz alta, el esfuerzo del lector se traduce
en una motivacion hacia el oyente, que recurre a todas sus capacidades para
captar el sentido de la lectura; dentro de las cuales debemos considerar la
experiencia de la imaginacién, pues forma parte de las consecuencias de la
apropiacion individual del texto, en cuanto recreaciéon o rememoracion mental
de las imagenes, personajes y eventos propios del relato, en respuesta a las
condiciones de visibilidad que se desprenden de la construcciéon del argumento
literario.

Si consideramos que la lectura en voz alta es una consecuencia de la
escritura fonética, debemos reconocer la constitucién de un acto colectivo, en

el que participan lectores y oyentes. De esa condicion, podemos asumir, por
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ejemplo, que ellos se reunen favorablemente en un interior, como el de una
casa, donde existen tanto el mobiliario como los objetos practicos y
decorativos; los que participan en las formas de habitar un espacio especifico y
cotidiano. En estos interiores, los objetos de ceramica correspondian a este tipo
de objetos de doble naturaleza, por cuanto ellos estaban destinados a funciones
practicas, dentro del acontecer doméstico, y; a su vez, eran decorativos, ya que
la superficie de esos objetos era pintada, segun el arte propio de la alfareria del
lugar.

Dentro de esas formas de leer en voz alta, acompainiados de sus objetos, es
relevante considerar que, en forma contemporanea a la introduccién de la
escritura, en la cultura griega (siglo VIII a.C.) el arte de la ceramica
experimenta un giro radical, pues la tradicién milenaria del alfarero, abandona
el decorado geométrico para introducir la modalidad de dibujo figurativo
(Chamoux, 1967).

Fig.5. Ceramicas del arte rodio. Rodas; Comienzos del siglo VIl a.C.
British Museum.

En ese contexto, los temas de esos dibujos coincidian con los temas de la
memoria cultural que se estaban escribiendo y leyendo, donde la vitalidad de
los dibujos estaba fuertemente caracterizada en el protagonismo de la figura
humana. Entonces, por medio de esa forma de dibujar lograban articular los
temas arcaicos con la representacion de la vida contemporanea.

Esta relacion no permite asegurar que el paralelismo de los temas responde
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a una condicion intrinseca a la forma de leer en voz alta. Sin embargo, la
contemporaneidad de implementacion de la escritura y del dibujo figurativo
permite considerar que de ambas formas de comunicacion son confiables para
ofrecer una forma de registro o fijacién. Esto, respecto a la fragilidad de la
memoria, tradicionalmente soportada y transmitida en forma oral.

Esto es, porque entre ambas realidades configuran un artificio de
inscripcion, destinado a representar el lenguaje humano, mediante un objeto
material que se pone ante la vista. El mundo de las imagenes graficas imita al
fenomeno de las imagenes mentales, cuando ellas cobran un sentido particular.
Por su parte, la escritura imita la estructura temporal y sonora del habla; cuya
abstraccion se materializa en un sistema de signos y una geometria, que abstrae
la logica de la sucesion de la sintaxis gramatical a las propiedades de una linea
que representa la condicién de continuidad temporal, inherente a todo acto
narrativo (Paul Ricoeur en, Aranzueque, (ed.) 1997, p. 97).

Desde el punto de vista del oyente, el acto de lectura en voz alta permite
asumir que la condicion de estar situado en el espacio ofrecia la posibilidad de
ver, recordar o imaginar a los personajes y acciones, “circulando” a lo largo de
los horizontes dibujados sobre la superficie continua de la ceramica. Esta
ordenacion de horizontes en series permite reconocer que la estructura circular
plantea una analogia con el principio de continuidad que da vida a los relatos
en el acto de leer. La consecuencia de esa contigiiidad entre dos estructuras
narrativas, abre el campo de las asociaciones centradas en el espacio del oyente;
donde la tensién del oido contrasta con la disponibilidad de la mirada, para ir
de un dibujo a otro y recoger con la imaginacién o con el recuerdo, los
personajes y las acciones que cobran un sentido inédito, en consecuencia, de la
naturaleza reflexiva de la lectura como un acto.

También, es posible seguir el curso del relato con los ojos cerrados, donde
las palabras mismas son las que motivan la configuracién de las imagenes
mentales que se asocian al relato (Calvino, 1989, p. 90).

Lo que se quiere acotar en este caso particular de lectura, es que el acto de
leer en esa época era un acontecimiento centrado en un lector-oyente, donde el
mundo cotidiano de la casa se volvia presente y singular. Esto como
consecuencia de un acto colectivo que lograba suspender su cotidianidad,
dando lugar a un artificio, por cuenta de una abstraccién. La casa, con todas
sus cosas, adquiria por un momento, la condicién de un espacio dedicado a la

lectura; donde el oido y los ojos quedaban expuestos a un campo de
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asociaciones y las condiciones de lectura que dan yuxtapuestas a las
condiciones de visibilidad. Bajo esas condiciones, podemos considerar al acto
de leer como una forma en que lo cotidiano se torna discreto, como una
experiencia.

Aqui se hace necesario reconocer: ;qué tipo de condicién permite que esa
visibilidad de las imagenes entre en contacto con el mundo del texto? Al
respecto, Ricoeur (2003, p. 21) ofrece una indicacién que permite avanzar
sobre la naturaleza de esas conexiones, que decimos que son propias del

espacio de la lectura y que se tornan presentes en el acto de leer.

“Esta especie de cortocircuito entre memoria e imagen se coloca
precisamente bajo el signo de la asociacién de ideas: si estas dos
afecciones se unen por contigiiidad, evocar una -por tanto, imaginar-
es evocar la otra, por tanto, acordarse de ella. La memoria, reducida a
la rememoracidn, opera siguiendo las huellas de la imaginacién. Pero
la imaginacion, considerada en si misma estd situada en la parte
inferior de la escala de los modos del conocimiento, como una de las
afecciones sometidas al régimen de encadenamiento de las cosas

exteriores al cuerpo humano.” (Ricoeur, 2003, p. 21).

Si consideramos que esa superficie grafica, duradera y multiple de la
ceramica, se constituye en un soporte altamente calificado para fijar y
comunicar visualmente los contenidos de una memoria cultural; podemos
reconocer en el planteamiento de Ricoeur (2003) que la condicion de
contigiiidad memoria-imagen, desde el punto de vista de los oyentes, se
entiende como consecuencia de un acto de lectura que esta albergado en un
espacio especifico y que, por esa condicion, el acto de leer se constituye, en
tanto da cabida a la asociacion entre las palabras y las imagenes. Ahi, el oido
sigue el hilo de los acontecimientos del relato, mientras que la mirada, como el
cuerpo entero, quedan expuestos al contacto de esas palabras con el
encadenamiento de los afectos o sensaciones que conducen la imaginacién.
Aqui, la imaginacién esta tomada en su sentido mas amplio, en cuanto
experiencia en que el mundo se hace visible en la intimidad del lector, cuyo
medio es el texto.

Aunque en la referencia de Ricoeur, la imaginacién “(...) en si misma esta
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situada en la parte inferior de la escala de los modos de conocimiento”
(Ricoeur, 2003, p. 21), el ejemplo de “lectura albergada”, nos permite ver que el
limite, entre el encadenamiento de las afecciones exteriores al cuerpo y el
encadenamiento de las ideas, sea eventualmente integrado en una realidad mas
compleja. Esto, como consecuencia de que ambas manifestaciones pueden
quedar comprendidas y presentes en el acto de leer. Donde el cruce entre el
“nivel mas bajo del conocimiento” (el de la imaginacion) y el régimen de la
asociacion de las ideas (el del texto) se convierten en un hecho reflexivo, como
consecuencia del hallazgo de una conexidon que el oyente realiza, en un acto
singular sobre la base de un contexto donde se puede oir y ver el contenido de
los textos.

La relacion que se pretende establecer en este punto, es continuar el eje de
la condicién “visibilidad” en la literatura planteada por Italo Calvino (1995, p.
99 ), donde plantea que en la experiencia de la lectura, el lector responde con
su propia capacidad de imaginar lo que esta expresado con las palabras.

De esa manera, las imagenes dejan de ser “en si mismas” cuando entran en
el experiencia personal de la asociacion, porque tanto para el escritor como
para el lector de un texto, el procedimiento de la asociaciéon de imagenes “es el
mas veloz para vincular y escoger entre las infinitas formas de lo posible y de lo
imposible™. Vincular y escoger, asi como recoger, formar o reunir; registran,
en parte, los sentidos que tomo¢ la palabra leer en Grecia, tal como lo sefiala
Jesper Svenbro (Cavallo y Chartier 1998, p. 60) cuando analiza el amplio
vocabulario producido para intentar explicar la experiencia de lectura, que ya
en la etapa arcaica de la escritura registraba mas de diez verbos que significan
“leer”.

Esta multiplicidad, de las formas en que la lectura es identificada con un
acto, hace imprescindible situar al lector como protagonista del tiempo y del

espacio (la casa, en nuestro ejemplo), donde se tornaron validos esos verbos

I. “El spiritus phantasticus segin Giordano Bruno es un mundo o un golfo nunca
saturable de formas y de imagenes. Yo creo que para cualquier forma de conocimiento
es indispensable alcanzar ese golfo de la multiplicidad potencial. La mente del poeta y en
algin momento decisivo, la mente del cientifico, funcionan segiin un procedimiento de
asociacion de imagenes que es el mas veloz para vincular y escoger entre las infinitas

formas de lo posible y de lo imposible”. (Calvino, 1995, p. 106)
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con los que se ha intentado explicar las conexiones o vinculos que le dan
sentido a “las infinitas formas de lo posible y de lo imposible” (Calvino, 2008,
p. 106) dentro del fendmeno de la lectura.

Esto, es consecuencia de la disposicion inventiva del lector (Grassi, 1999, p.
23), quien, ante sus posibilidades de discernimiento, opta por una accién
(recoger, vincular, formar etc., en cuanto verbos identificados con la
experiencia de leer) que le permita conducir sus afectos y su intelecto a
descubrir las conexiones que se presentan entre las imagenes y las palabras.
Esta interaccion le permite “juntar” dentro de lo potencial, aquello que se ubica
en “el nivel mas bajo del conocimiento” (el caso de la imaginacién en (Ricoeur,
2003, p. 21) para reunir y formar aquello que trae a presencia el sentido, como el
nivel mas alto de la lectura.

En el campo estricto de la literatura, esta perspectiva del acto de lectura,
centrada en el lector, esta desarrollada como una “teoria de la recepcién” vy,
especificamente, como una “estética de la recepcion literaria” (Isser, 1998),
donde el acto de leer esta considerado como una dimensioén creativa del lector,
que actua sobre el aspecto inacabado del texto. Esta es una condicion
recurrente en el arte de la literatura, en tanto transfiere al campo de respuesta

del lector, la accion de concretar lo “indeterminado” en el texto.

“Ciertamente el texto es un presupuesto estructurado para sus
lectores; sin embargo, como debe pensarse «la recepcién» de este
«presupuesto». ;Es algo mdas que sélo una forma directa de
«internalizacién» por medio del lector? Teorias de tal indole acerca
del texto sugieren siempre la sospecha de que la comunicacién solo
fuera representable como una via unidireccional entre el texto y el
lector.

Por esa razén parece necesario lograr describir la lectura coémo un
proceso de un efecto cambiante de caracter dindmico, entre texto y
lector.

Pues los signos del texto o, en caso dado, sus estructuras, adquieren su
finalidad en cuanto son capaces de producir actos en cuyo desarrollo
tiene lugar una traducibilidad del texto en la conciencia del lector.
Con ello se expresa a la vez que estos actos, producidos por el texto, se
sustraen a una conduccién omnimoda que seria efectuada por el

texto. Esta brecha, ciertamente, fundamenta en primer lugar la
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creatividad de la recepcion” (Iser, 1987, p. 176).

Desde ese punto de vista, debemos asumir que la experiencia del lector
constituye una referencia para comprender de qué manera el fenémeno de la
lectura responde a una profunda tradicién, en la cual el hombre ha llegado a
confiar en la relacion de utilidad y la dignidad de las formas visibles en que se
representa el lenguaje (Bringhurst 2008, p.125). Esa vision es concordante con
la afirmacion de Wittgenstein (1998, p. 116) cuando plantea que: “las palabras
adquieren su sentido con la practica”. Esto es, porque la fortaleza de esa
tradicion es consecuencia de un proceso participativo en una cultura visual,
que valora el grado de comunicabilidad que se verifica en las multiples
instancias en que se ha realizado el acto de leer, en tanto recuperacién
individual del sentido que se le ha confiado colectivamente al espacio grafico.

A partir de lo anterior, se debe considerar la instancia en que los dibujos, las
marcas o las huellas involuntarias, como una forma de testimonio de la
realidad, se encuentra presente en una forma de pensamiento basado en
imagenes. Esto se atribuye a ese artificio de la capacidad de identificar y
apropiarse de una forma especifica al reflejar una realidad. Ademas, cuando
esa forma de ver adquiere un sentido colectivo, podemos reconocer que esa
forma de pensar es comunicable.

Este principio o condiciéon de comunicabilidad, que puede adquirir una
determinada forma de ver la realidad, implica necesariamente una comunidad
de interpretacidn, cuyo caracter colectivo es considerado como un elemento
fundamental de pertenencia a la cultura que define a esa comunidad.’

Tomando esta condicién de comunicabilidad de las inscripciones graficas, el
paledgrafo Diringer (1957) propuso un punto de vista para investigar la
evolucion de la escritura, desde el dibujo a los signos abstractos, a partir de la
nocion de cultura, en tanto inteligencia comunicable.

Esta nocién de cultura planteada por David Diringer bajo la condicién
inteligencia comunicable, toma en consideraciéon que tal afirmacién puede
estar contenida en otras definiciones mas complejas o mas precisas, pero desde
el punto de vista de la identificaciéon del mundo de la lectura y del espacio en
que se inscribe la articulacion entre estas dos variables: inteligibilidad y

comunicabilidad, se asume como una referencia clave dentro de los

2. “Toda interpretacion es una reinterpretacién constitutiva de una tradicién viva. No
hay transferencia, traduccion, sin una tradicion, es decir, sin una comunidad de
interpretacion.” Paul Ricoeur en Aranzueque, G. (Ed.). 1997, p. 79.
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antecedentes culturales del fendmeno de la lectura. Esto es, sobre la premisa de
que la palabra inteligencia esta intimamente asociada a una actitud creativa que
es comun a todos en la experiencia de conocer, donde la lectura de textos
constituye una forma especifica que se encuentra dentro del fenémeno de la
comprension del mundo natural y humano en que vivimos.

Esto se explica cuando se toma su sentido desde el inter legere latino, segiin
lo plantea Vico (D’ Acunto, 2009, p. 331) cuando especifica que “la palabra
intelligere no viene de intus legere, que seria “recoger internamente”, al precisar
que su sentido mas acotado viene de interlego, (inteligir) donde la preposicion
inter, no se limita a recoger lo que aparece entre las cosas, para sefalar que el
acto de tomar el sentido de la realidad segin como ella misma se muestra, en
un momento y lugar, implica el “procedimento de la collectio” como coleccién
de todos los elementos de las cosas, «aptos» para reconocer la idea, como una
forma, cada vez mas precisa y a la vez insondable, en que se expresa el sentido,
como algo creciente y perfectible.

El antecedente sobre el cual Vico identifica la virtud del "procedimento de la
collectio”, con que se forman las ideas en el horizonte de la lectura, esta basada
en su reflexion en torno al uso social del lenguaje. Sobre éste reconoce que,
tanto la etimologia que trae a presencia los origenes como la dinamica
participativa de la comunicacidn en el presente, estan expuestas a “un esfuerzo
continuo de adaptacion «ingeniosa» del lenguaje, al mundo” (D Acunto, 2009,
p. 328). En tal sentido, consideramos que Vico identifica un caracter
potencialmente creativo en su intelligere, al identificar que la correspondencia
entre las palabras y las cosas del mundo es consecuencia de sucesivas
aproximaciones que permiten comprender la realidad y, cuya condicién es una
actitud ingeniosa entre ellas. Asi lo explica Ernesto Grassi “Vico dice, en De
antiquisima Italorum sapiencia: «La facultad de conocer es el ingenio,
mediante el cual el hombre observa y crea similitudes». Y en otro lugar: «El
ingenio es la facultad de reunir en una sola, las cosas separadas y distintas» [...]
“Este concepto de ingenio tiene toda una tradicion tras de si, [...] Baltasar
Gracian® (1601-1658) define el ingenio como «la facultad que exprime la

correspondencia que se halla entre los objetos». Ludovico Muratori’ (1672-

3. Baltasar Gracian, Agudeza y arte de ingenio, en Obras completas, Madrid, Aguilar,
1976, p.242

4. L.A. Muratori, La perfecta poesia, vol.ll, cap. I.
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1750) define el ingegno como la “facultad y la fuerza activa mediante la cual el
intelecto, recoge, une y descubre la similitud, la relacién y el fundamento de las
cosas.” (Grassi, 1999, p. 15) 6

En ese sentido entendemos que Vico, al proponerse explicar el
procedimiento por el cual llegamos a formarnos una idea de algo, toma como
modelo el acto de leer y lo describe, partiendo de su sentido mas elemental
como es el sentido de recoger y coleccionar selectivamente para “reunir en una
sola, las cosas separadas y distintas” y cuando identifica en esa operacion, la
participacion del ingenio, el acto de leer queda extrapolado a su sentido mas
vasto en tanto acto de comprension de la realidad como consecuencia de «la
facultad que exprime la correspondencia que se halla entre los objetos».

En ese contexto entendemos la superficie grafica siguiendo a M. Merleau-
Ponty (Merleau-Ponty, 1993, p. 258) como el medio que hace posible la
disposicion de las cosas, asi, todas las formas de dibujar y todas las formas de
escribir que hacen de una piedra, un papel o una pantalla con su hipertexto;
son un artificio

cuya vitalidad esta basada en la eventualidad de un sujeto que hace
relaciones entre elementos verbales y no verbales, por medio de semejanzas o
contrastes, por nombrar el tipo de relaciones mas simples y a la vez
sustanciales que se presentan entre las cosas “aptas” para hacer visible las
palabras y las ideas.

De esta manera entendemos la naturaleza de la superficie grafica como el
reflejo incompleto de una forma de pensar, porque desde el punto de vista del
lector esa incompletitud es una clave inherente a su propia capacidad conectiva
que identificamos en la condicién inteligencia / comunicable.

Desde un punto de vista disciplinar, esa misma incompletitud deja de ser lo
dado, y pasa a formar parte de la materia y de las dimensiones que nos

permiten reconocer que el problema de la composicion verbal y no verbal de la

5. Ernesto Grassi propone una profunda revision del Humanismo a partir de la disputa
que plantea Vico en contra del racionalismo. Y ante la pregunta: “;Filosofia critica o
filosofia tépica?” el concluye que “Ante todo, hay que anotar que la distincién entre los
dos tipos de filosofia que hace Vico, ya no se puede considerar un caso cerrado, de
interés solo historico, sino que hay que verla como un problema muy relevante en
nuestros dias. Hoy glorificamos en la ciencia y en la cibernética, instrumentos en cuyas
manos ponemos nuestro futuro, olvidando que todavia tenemos el problema de
encontrar «datosy, de «inventarlosy», pues el proceso cibernético sélo puede elaborarlos
y extraer consecuencias de ellos. El problema de la esencia del ingenio humano y de su
creatividad no se puede reducir al de la deduccion racional, que la tecnologia moderna
estd desarrollando de una manera imprevisible”. (Grassi. 1999. p. 15)
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superficie grafica implica proponer conectivas para disefiar una forma de leer.
Esta funcionalidad tiene como condicién poner en juego un régimen de
correspondencias que apelan al mundo interior de la inteligibilidad del lector,
sobre la base de la “facultad y la fuerza activa mediante la cual el intelecto,
recoge, une y descubre la similitud, la relacion y el fundamento de las cosas.”

Esta suerte de complementariedad que vemos entre la naturaleza
incompleta de los enunciados graficos y el juego de correspondencias activadas
por el lector, nos permite registrar una particularidad del espacio grafico,
desde la perspectiva del caracter dinamico de la inteligencia, en tanto su
contenido se torna comunicable como consecuencia de distinguir, reunir y dar
sentido a las condiciones espaciales. Sin embargo esta realidad solamente cobra
sentido, segun el horizonte publico y comun donde se ubica nuestro lector
individual, con sus propias expectativas y su propio lugar dentro de la
comunidad de interpretacion a la que pertenece.

A partir de estas relaciones, la nocion de espacio grafico queda expuesta al
modo de una estructura que pide distinguir sus elementos propios y las
relaciones entre ellos, asi como las dimensiones particulares que surgen de su
caracter estructural. Estas dimensiones tienen el fin de “enfrentarnos a los
objetos que pretendemos constituir y dominar intelectualmente” (Cross. 2000,
p.- 55) en la medida que resultan relevantes para el reconocimiento
contemporaneo de la Cultura intelectual constitutiva del espacio grafico.

Esto es porque vemos que dicha cultura se encuentra diseminada entre los
usos y la materializacion de la inteligencia comunicable. Por tanto, su
discernimiento implica registrar de qué manera ella esta fundada en una forma
de pensar y de sentir, cuyo modelo es la extrapolacion del verbo leer -al modo
de Vico- por medio de las multiples formas de dibujar y escribir que la
interpretan. Por eso, entendemos que la referencia del espacio grafico que
pretendemos visualizar, implica observar algo que todos conocen y practican
cotidianamente sin necesidad aparente de tomar conciencia de estar en
posesion de una forma de conocimiento que resulta crucial en el fendmeno de
apropiacion del sentido entre las multiples formas de participar en el mundo la
lectura.

“Participaciéon es una palabra extrafia. Su dialéctica consiste en el
hecho de que la participacion no es tomar partes, sino que es una
forma de tomar el todo. Cada uno de los que participan en algo no se

lleva algo, de forma que los otros no puedan tenerlo. La verdad es lo
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contrario: con nuestro compartir, con nuestra participacion en las
cosas en las que participamos, las enriquecemos; éstas no se reducen
sino que se agrandan. Toda la vida de una tradiciéon consiste
precisamente en este enriquecimiento de forma que la vida es nuestra
cultura y nuestro pasado: todo el depdsito interior de nuestras vidas
se estd continuamente llenando merced a la participacién.” Hans-
Georg Gadamer, La hermenéutica de la sospecha

(Gadamer, 1997, p. 137)

Por esa razdn, entendemos que existe un fundamento cultural que se
adquiere por convivencia y participaciéon en forma de habitos y
funcionalidades. La lectura misma implica un acto compuesto de caracter
individual y colectivo a la vez y, por esa razén, no podemos pensarla como una
condicion homogénea de participacion. Sin embargo, la variable que
identificamos entre individual y colectivo abre un camino mas acotado dentro
de la referencia del espacio grafico en la medida que reconocemos en ella, la
naturaleza reflexiva del sujeto (D. Schon, 1983), que al leer para si mismo
activa el juego de correspondencias disponibles y esto es siempre sobre la base
de su propia referencia cultural a partir de la cual el lector “sabe” como
descubrir o inventar la forma de hacer visible el sentido, en la medida que hace
correspondencias, entre lo que estd junto y fijo dentro de los enunciados
graficos.

Desde este punto de vista, un mapa o un afiche, asi como un libro o un
sistema de sefiales, difieren en la forma de configurar los enunciados graficos
Por esa razéon debemos considerar que el caracter enunciativo estd dirigido,
primeramente, a comunicar una forma especifica de leer, dado que para que
esa condicion propositiva se establezca es necesario que la configuracién de los
elementos graficos comunique por si mismos la forma de correspondencia que
ellos establecen entre si. (Este es el principio de autonomia del espacio grafico
correspondiente a la condicion “espacializante” de las conexiones en el espacio,
planteada por Merleau-Ponty, (1993, p. 258 citado en p. 19)).

Dado que en un mapa, en un afiche o en una pictografia, la factibilidad de
hacer visibles las ideas y las palabras implica que nuestro lector en su practica,
posee una disposicion amplia hacia el fenémeno de lectura, considerando que a
partir de los significados, y ante la estructura de los objetos graficos, el lector

queda enfrentado a descubrir o inventar el sentido. Esto es, tomando en
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consideracion que en respuesta a los enunciados graficos, el lector opera en
diversos niveles de abstraccidon y codificacién incluyendo sus habitos y sus
expectativas en funciéon de “recoger todo aquello que resulte apto para
formarse una idea” segtn el fenémeno de inteligibilidad planteado por Vico
respecto del acto de comprension. (Grassi. 1999, p. 15)

Ante ese horizonte expandido de la lectura, vemos que las formas de
correspondencia entre las diversas formas de dibujar y de escribir plantean que
entre ambas realidades existe un eje comun que nace de la relacion entre mirar
y pensar. Esta relaciéon en si misma es un tema que sobrepasa la realidad del
espacio grafico cuando es tratada formalmente como Iconologia o como
inteligencia visual, por ejemplo. Por ello es que nosotros pensamos que es
necesario preguntar por la manera especifica en que esa dimensién en
particular ha sido registrada graticamente dentro del horizonte de la lectura y
esencialmente desde el punto de vista del lector.

Una forma mas acotada de tratar el eje del pensamiento visual del lector, es
considerar que, en el espacio grafico la naturaleza de la mirada esta
comprendida como una respuesta dinamica al caracter de los enunciados
graficos. La condicion primaria de su visibilidad esta dirigida a reconocer el
caracter estructural (como orden y relacion de las partes de un cuerpo) que
resulta previo y fundamental para conducir la mirada hacia las condiciones de
legibilidad. Esta distincién es relevante porque en el horizonte amplio de
lectura que estamos considerando, cuya medida fundamental reconocemos en
la experiencia de “hacer visibles las palabras y las ideas”, las relaciones son
invisibles y es por ello que desde el punto de vista disciplinar distinguimos las
instancias de visibilidad y legibilidad y asi mismo cuestionamos su caracter
complementario, dado que entre ambas condiciones vemos que esta encarnada
una forma de conocimiento que permite al lector discernir en qué momento o
en respuesta a qué, su mirada comienza también a leer.

Esta distinciéon que hacemos permite enfocar la naturaleza de las relaciones
que se producen cuando ambas formas de mirar se iluminan entre si, pues
identificamos ahi el origen de las correspondencias que producen sentido en el
lector. Esto es precisamente porque en ese trance visibilidad/ legibilidad, las
sensaciones abarcadas en la mirada dejan de ser homogéneas y continuas, para
dar lugar al pensamiento de semejanzas y diferencias como consecuencia de un
sujeto que hace relaciones entre lo que su mirada le dice y las correspondencias

que ello produce en su intimidad. Desde el punto de vista amplio de la nocién
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Inteligencia visual desarrollada por Rudolf Arnheim “Ver algo en el espacio, es
ver en relaciéon” la relacién particular que estamos identificando entre
visibilidad y legibilidad adquiere para nosotros el caracter de una clave de
discernimiento sobre el espacio grafico. Lo anterior, en plena concordancia
con la lectura epistemolodgica y metodoldgica que Alain Findeli (2001, p. 10)
realiza sobre la visién del Disefio propuesta por Lazlo Moholy-Nagy, [1938]
definida por éste como una actitud frente a la realidad: “La clave de nuestra
época [es ser capaces] de ver todo en relacion”.

Desde este contexto expandido de la experiencia de leer, podemos establecer
que la relacion visibilidad / legibilidad constituye un parametro y un punto de
vista que permite observar directa e indirectamente la cultura intelectual que
describe y es descrita por el espacio grafico de la lectura. Esto segtin la forma en
que dicha cultura ha sido registrada y transmitida a través de una tradicion
viva, desde la cual identificamos que la experiencia de leer continua ligada a su
origen en el dibujo y por esa razén mantiene una relacién inherente con el
pensamiento abstracto (Paul Klee, 1957, p. 3).

A partir de estas relaciones, asumimos que la motivacion y la justificacion
inicial para cuestionar la vitalidad de la tradiciéon grafica desde su
manifestacion cultural en la relacién mirar / leer, es considerar que, a partir de
esa forma de pensar visualmente sobre las ideas y las palabras, el hombre ha
continuado descubriendo e inventando las diversas formas de leer que han
resultado utiles y dignas del lenguaje humano. En ese contexto, el caracter
verbal y no verbal inherente en la composicion de nuestras formas de leer en la
actualidad, son indicios relevantes para comprender la materia especifica del
disenio grafico, como “un esfuerzo continuo de adaptacién «ingeniosa» del
lenguaje, al mundo” bajo la premisa de ser un oficio cuyo objeto es el espacio

grafico de la lectura.

2.2

El campo de abstraccion del color

La tradicién medieval de pintar los libros fue sostenida a través del trabajo
colectivo de escribas y pintores que hacen de cada libro un ejemplar unico. Esa
tradicion se inici6 desde la funcion practica del cddice como registro de la

escritura, para dar lugar a un flujo permanente de innovacién en las formas de
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escribir, asi como en la forma en que el texto se relaciona con las imagenes.

De esa manera las paginas del codice adquieren un caracter fuertemente
visual, dado que entre ambos oficios conforman un lenguaje complementario.
Si lo vemos como un cuerpo grafico que integra imagenes, dibujos, colores,
letras y textos que en su conjunto dieron lugar a las condiciones de uso, que
fueron transmitidas como formas de aprender a leer. Ese incremento de
complejidad refleja una actitud de confianza, en que el principio que define al
codice como el lugar privilegiado para escribir y leer admite formas de
inscripcién complementarias a la escritura. Estas formas de inscripcién fueron
valoradas dentro del uso de los libros como efectos de mediaciéon que ofrecen
al lector instancias de aproximacion que anteponen al texto mismo una forma
de hacer visible el reconocimiento del valor que se le asigna al texto y a la
lectura. El alto nivel de elaboracién de las paginas se presenta como un
testimonio del cuidado y la admiracion que escribas y pintores hacen visible en
su trabajo, en la medida que orienta la disposicion del lector hacia el acto de
leer.

El horizonte didactico en que la forma de hacer los libros construye una
imagen de la lectura como medio de apropiacion de algo que se ofrece y, a la
vez, pide del lector una disposicion. La diversidad de niveles en que el libro
hace presente las afectaciones y asociaciones a las que queda expuesto el lector
en su disponibilidad dentro del acto de leer. Estas condiciones de la ordenacién
del espacio de la lectura, van a caracterizar tanto la plastica de los manuscritos,
como su relevancia en la comprensiéon cada vez mads acotada sobre la
naturaleza del acto de leer.

Ese proceso se extiende durante unos mil afios y coincide con el segmento
historico de la Edad Media. Durante ese periodo la mayor parte del tiempo la
relacion del libro con sus lectores, esta mediada por las condiciones inherentes
a la modalidad de la lectura en voz alta. El uso extendido de la escritura
continua, heredada de los griegos, esta asociada a esta extensa etapa en que el
manuscrito era leido en voz alta y se caracterizaba graficamente, por la
inexistencia del espacio entre palabras. Asi, la recreacion de lo que estaba
escrito tenfa como condicién la participaciéon de un lector que guiaba la
escucha, porque sabia reconocer gramaticalmente los limites de las palabras y
las frases, incluso la entonacion apropiada al caracter de cada texto.

En esas circunstancias la participacion del color y el dibujo junto a la

caligrafia van a convertir a esas paginas en una suerte de partitura de
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interpretaciéon, que se presenta al lector, en funcién de una didactica, que
orienta desde lo mas inmediato de las imagenes hacia el interior del texto y en
funcion de esa secuencia, la pagina doble del codice va a desarrollar un sistema
de distinciones cuyo sentido es, ordenar visualmente todos los elementos
graficos disponibles en la pagina (Illich. 2002, p. 132).

Dentro de ese proceso, la caracterizacion de las letras iniciales de capitulos y
parrafos, van a ser distinguidas con el uso del color y el dibujo, hasta llegar a
transformar esas letras en imagenes, que inicialmente acompanan al texto,
hasta desarrollar imagenes que van a ocupar el espacio de la pagina en forma
privilegiada.

En este contexto, los limites del oficio del escriba se funden con el oficio de
los pintores, dado el resultado integral que entre ellos logran dentro del espacio
de la pagina doble del cddice.

Si observamos estas paginas, desde el punto de vista del lector, al momento
de abrir el libro vamos a encontrar dentro de un mismo espacio, una jerarquia
encabezada por la inmediatez de las imagenes y la fuerza del color, aunque al
interior de esas imagenes exista una letra que da inicio al texto, la secuencia de
lectura esta decididamente iniciada a partir del caracter visual que adquiere la
puesta en pagina del texto.

Esa misma condicion privilegiada que otorga el color y la inmediatez de las
imagenes, es la que mueve al escriba a encontrar en la caligrafia el contraste
necesario para que el trazo que modera la negrura de las letras, permita
caracterizar la superficie del texto. Asi se estable desde ahi, una forma
especifica de cuidado sobre la pagina, donde ambas realidades quedan

“iluminadas” por la intensidad que adquiere el color en ese contexto.
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Fig. 7 Manuscrito de Cuatro Evangelios en Latin, creado en la region del Rhin. Caligrafia
en minusculas carolingeas con iniciales decoradas al inicio del capitulo y sucesivamente
en los inicios de parrafos. Bibliotheque de Genéve. Ms. lat. 6
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Este caracter visual esta fuertemente desarrollado en los manuscritos
dedicados al estudio y divulgaciéon de la religiéon catdlica y forma parte
sustancial de su doctrina centrada en la palabra escrita. Al respecto, Ivan Illich
(2002) desarrolla una serie de ensayos dedicados a la etologia de la lectura,
orientando su investigacion hacia, “Esta nueva historia de Europa, (centrada)
en la determinacion mutua entre una sociedad y su sistema notacional.” En ese
trabajo se registra, lo que él llama “cinco funciones que se han atribuido a la
ornamentaciéon de los manuscritos cristianos” las que revisaremos a
continuacion.

Primero, se considera que, en la intimidad del monasterio, el trabajo del
monje que escribe y del monje que dibuja, comparten en su disposicidn, la
actitud de una “predicaciéon muda de la palabra escrita” donde el sentido de su
trabajo estd dedicado a honrar la dignidad de la palabra sagrada.

Segundo, las ilustraciones tienen un fin didactico, pues, a la vista de
personas simples, la figura ilumina el sentido de aquello que no es percibido
por medio de las palabras.

Tercero, es la funcidon de ofrecer al que estudia las escrituras sagradas un
motivo de inspiracion, mediante claves exegéticas y heuristicas. En tal sentido,
esas ilustraciones “se concebian como vehiculos no verbales para la misma
revelacion transmitida por el sonido de las letras. Aqui, el autor cita ejemplos
de textos que acompafan esas miniaturas: “Esta imagen visible representa
aquella verdad invisible” y “lo que este dibujo permite captar con los sentidos
corporales es lo que se deberia generar espiritualmente”.

Cuarto, las ilustraciones tenian también la funciéon de acompanar el sonido
de la voz del lector que avanza por las lineas. Esto para “sacar a la luz el brillo
de las voces de la pagina” complementando la visualizacion de la palabra leida
con la experiencia devocional donde se “entrelazan el ojo y el oido”.

Y, finalmente, la quinta funcidn, considera que la ilustracién tiene también
una finalidad practica porque actia como un instrumento mnemotécnico dado
que, cada pagina tiene un tratamiento particular, en el uso de los colores y la
disposiciéon de miniaturas en relacion al texto, lo cual permitia volver sobre
una pagina especifica a partir del recuerdo de su forma tnica e irrepetible.

Este reconocimiento de la funcién de elementos no verbales dentro del
espacio de la lectura, requiere considerar el contexto en que la interaccion
entre ambas realidades cobro sentido. Para aquellos que asumian la misién de

transmitir un mensaje espiritual que era escrito y leido en latin, bajo las


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

53

circunstancias de que el objetivo de esa mision religiosa, estaba dirigida a
pueblos que hablaban sus propias lenguas y vivian desconectadas de la
tradicion de origen de esas escrituras.

En esa marginalidad los misioneros iniciaban su encuentro con las
comunidades, exhibiendo las imagenes y los simbolos que permitian establecer
un primer nivel de comunicacién confiados en que esos elementos visuales,
tenian la capacidad de comunicar el sentido de su mensaje de salvacion, antes
de poder acceder al significado profundo de sus escrituras (Hamel. 1994, p.14).

Esa primera impresion oriento el trabajo de los monjes que ingresaban a las
abadias, donde el trabajo fundamental estaba centrado en el estudio de las
escrituras a partir de copias manuscritas de la Biblia que ellos hacian para si y
para otras misiones. La forma de elaborar esos libros refleja la particular
condiciéon de que los modelos de escritura y las imagenes recibidas, debian
encontrar una forma de expresion coherente a sus propias referencias
culturales, dado que si bien la lengua oficial era invariablemente el latin, la
preeminencia del trasfondo vernacular de estas comunidades otorgaba a ese
trabajo, un margen de autonomia para manifestar el acto de la “predicacion
muda de la palabra escrita” basado en sus propias convicciones culturales, para
representar el honor, la dignidad y lo sagrado, a partir de aquello que era
considerado como lo mejor de si mismos.

En la evoluciéon de la escritura Latina estd identificada una etapa muy
relevante que se conoce como el periodo de las manos nacionales’, entre los
siglos V y VIII, que se despliega en toda Europa tras la liberacion del dominio
romano, por cuenta de los pueblos originarios que heredaron la escritura latina
y la religion cristiana (Gates, 1969, p.12-16). Ellos desarrollan desde esa época,
multiples versiones locales de la escritura, en concordancia con la recuperacién
de su identidad verndcula. El inicio de esta etapa coincide con el envio de las
misiones religiosas a los margenes del mundo latino y la consolidacion de los

monasterios como centros de estudio. Un ejemplo destacado del periodo de las

6. La nocidn manos nacionales, permite describir el contexto de la evolucion de la
escritura latina a partir de la caida del imperio romano. Se refiere a las formas de
escribir que se desarrollaron dentro de un ambito cultural, ligados a la formacion de
reinos y regiones culturales, que hoy podemos identificar en relacion a paises y lenguas
actuales. Ejemplos de esas caracterizaciones de la escritura estan identificados como:

I. Lombardos y Beneventinos, en ltalia. 2. Merovingios, en Francia. 3. Visigodos, en

Espana. 4. Insulares, Irlanda e Inglaterra 5. Germanicos. ( Diringer. 1962, p. 169-174)
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manos nacionales, corresponde al desarrollo de las misiones en el area del Mar
de Irlanda (inicio en el siglo VI) donde los pueblos insulares recrean la
costumbre de honrar las escrituras con aquello que consideran lo mas valioso
de si mismos y toman como referencia la orfebreria noérdica y celta,
estableciendo una analogia visual, donde los colores y el dibujo, imitan el brillo
y el entramado de metales de esas joyas.

Dentro de esa conviccion recrean a su manera el sentido figurado de la luz
como revelacion de las escrituras, asociando la lectura con el fenémeno de la
recepcion de una luz espiritual®. Lo anterior, a partir del efecto del brillo que se
materializa en las paginas por medio de la aplicacion de folias de oro y plata,
cuyos reflejos se traman con los pigmentos y la caligrafia.

Esta metafora de la luz que ilumina el sentido de la lectura, que se muestra
en la intensidad visual con que fueron elaboradas estas paginas, pertenece al
caracter didactico de la tradicién cristiana medieval. Esta tradicién fue
heredada de la luminosidad del icono de la iglesia ortodoxa griega donde “el
mundo se representaba como si todos los seres con- tuvieran su propia fuente
de luz” (Illich, 2002, p. 30). A partir de lo cual “la pagina irradia” esto es, bajo la
condicién de que los colores sean luminosos por si mismos.

Esta manera de considerar los colores segiin su luminosidad, permite
reconocer un caracter transversal que muestran los manuscritos segtn la forma
en que estan pintados. De modo que las paginas sean sensibles a la luz (atin a la
luz de una vela) de lo cual deriva la nocién de una pagina o un libro
“iluminado”. Este es un reconocimiento de la fuerza que adquiere esa forma
especifica de pintar las paginas y la forma en que los colores brillantes se
relacionan por contraste con la negrura de la tinta en la caligrafia. El valor
simbdlico que adquieren las “iluminaciones” en los manuscritos religiosos, esta
basado en el amplio sentido figurado que adquiere la luz en las escrituras

biblicas. Asi, la luz esta asociada a tres significados que giran entre si, dentro de

7. En sentido figurado, la palabra luz tiene triple significado: felicidad, ciencia y vida. Tres
conceptos que, por su intimo enlace en el mundo ideologico del Antiguo Testamento,
no siempre se pueden distinguir con toda claridad: a) La luz como felicidad, estd asociada a
la luz del rostro, (Job 29,24) en el sentido de un rostro alegre, implica satisfaccion y placer.
Luz significa entonces felicidad y alegria, tanto en sentido natural como sobrenatural. Puesto
que la virtud trae dicha, se habla de la luz de la virtud y se yuxtaponen luz y fidelidad. b) La
luz como ciencia. Este sentido figurado, habla de la luz de la sabiduria. Se llama

directamente luz al conocimiento. (Dan 2,22) y a la ensehanza. (Asenjo, S. 1987)
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la ideologia del Antiguo testamento, en torno a los conceptos: felicidad, ciencia
y vida. Asi también, dado la frecuencia de su mencidn literal, la luz en si misma
-como los fenémenos del cielo, las nubes, las estrellas y el sol- es asociada a la
omnipresencia del poder de Dios en el mundo.

En este contexto, podemos considerar que la constante de ese artificio, es
hacer visible el sentido de ese valor simbdlico asociado a la materializacion de
la luz. Ese valor, se manifiesta en el protagonismo de los colores luminosos y
en el colorido de las paginas, esto es, porque en las “iluminaciones” lo que se
manifiesta, primeramente, es la impresion del artificio que hace visible la luz,
por medio de los colores. Esto es anterior al contenido de las imagenes, cuyo
caracter esquematico no se identifica con una profundidad descriptiva o
interpretativa. Esa asociacion simbdlica de los colores con la luz religiosa fue
desarrollada intensamente por medio de los vitrales, al interior de las
catedrales medievales, donde el pigmento translucido de los vidrios,
transforma la luz natural, en un fenémeno extraordinario, protagonizado por
la vitalidad de los colores mismos y por la escala de grandor en que se
presentan. En ese contexto, la amplitud que adquiere el artificio de la luz, esta
confiada a la saturacion y la luminosidad que, por medio de la transparencia,
proyectan esos colores sobre los interiores en sombra. De ese fendmeno
intenso y desbordado de la materialidad que hace visible la luz, los colores
adquieren una realidad abstracta, donde el grandor, la luminosidad, la
saturacion y el contraste colaboran en que ese artificio sea experimentado y
percibido como impresion, emocion y memoria del valor simbdlico que
adquiere la luz en ese contexto. (Brusatin, 1987, p. 22)

Esta “antigua maravilla”, agrega Brusatin consiste en hacer visible la luz a
través de las formas de construirla con los pigmentos apropiados. De una
manera analoga, la luz de los mosaicos bizantinos y romanicos basados en el
uso de pigmentos vitreos, con su alto poder de brillo, es coherente con la
tradicion cristiana oriental de asociar las imagenes religiosas con una luz
concreta que emana de la superficie de sus iconos. Esta es una condiciéon que la
técnica del mosaico lleva a la escala de los muros y cielos de recintos religiosos.

La amplitud que adquiere esta tradicién, en torno al valor simbdlico de la
luz y la fidelidad con que esa herencia es manifestada y recreada en diversos
soportes y lugares, permite comprender la relevancia que adquiere el color en
el manuscrito iluminado, dentro del contexto de una tradicion mayor. Asi

mismo, la continuidad de uso y la diversidad cultural que participé en la
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formalizacidn y validacién de esas cualidades del color, otorgan al manuscrito
el caracter de un objeto de estudio fundamental para reconocer de qué manera,
esta tradicion, confiada en el uso del color, formé parte de las condiciones que
determinaron la creacion de los habitos de lectura occidentales. Los elementos
no verbales de la pagina, las imagenes y la logica de la disposicion del texto,
sobre la pagina, participaron decididamente en la decantacion del
conocimiento practico del mundo del libro y la lectura, cuyo proceso
consensual, otorgd a la imprenta la estructura fundamental del libro impreso,
cuya consistencia, se manifiesta en la forma en que esos principios fueron
transmitidos y heredados al sistema tipografico de la imprenta, a mediados del
siglo XV.

Sin embargo, desde el punto de vista integral de la tradicién del mundo de
los libros manuscritos, es evidente que, en el campo de las imagenes y en el uso
del color no existi6 una practica preparatoria, analoga al proceso de
abstraccion de la caligrafia, que podamos considerar como un precedente que
vincule, la relevancia que tuvieron las imagenes coloridas, en relaciéon a la
ausencia total de las imagenes y de los colores en las primeras décadas de la
imprenta. Esta realidad se manifiesta, radicalmente, en el hecho que, en los
primeros libros impresos, el principio de “reproduccién” que ofrecia la técnica
de la imprenta, fue alcanzado plenamente respecto del texto caligrafico, pero
no asi respecto de las imagenes y el color. Esto ya que se planteé un limite,
dentro del proceso de transcripcion, que obligd a prescindir del color como un
costo inherente de la técnica. Tal condicion fue comprendida y asumida a
partir de los primeros trabajos en que resulté impropio, aplicar color a los
impresos imitando el trabajo de los ilustradores de los manuscritos, que
pintaban las paginas, al final del trabajo de los escribas.

En ese contexto inicial de la imprenta y ante la factibilidad de producir gran
cantidad de libros impresos, la limitacion técnica que imponia el retiro de los
colores implic6 tomar el camino de prescindir también de las imagenes,
condicién que se mantuvo durante los primeros veinte afios. En este tiempo,
las primeras imprentas comenzaron a funcionar paralelamente en diversas
ciudades. Esto confirma que, en el modelo de los manuscritos, desde el punto
de vista de los impresores, las imagenes estaban intimamente ligadas al uso del
color. Aun no existia en esa tradicion de “iluminar” las paginas, una referencia
que indicara el camino que debian tomar esas imagenes, cuando tenian que ser

producidas al margen de los colores, donde la tinta negra resultaba ser el
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inverso de los colores brillantes.

El pensamiento abstracto, que transmiten los caligrafos al dominio de los
impresores en el campo de la tipografia, aun no estaba disponible para el caso
de las imagenes y los colores. Sin embargo, dentro del propdsito general de la
imprenta, esas primeras décadas en que los libros no contaban con imagenes
fue el tiempo en que los impresores profundizaron en el reconocimiento de ese
proceso de abstraccion. Esto desde el fondo del mundo de la caligrafia, dado
que ahi estaba depositado el conocimiento sobre el cual se estaban
construyendo los fundamentos de la tipografia y su realidad cada vez mas

abstracta en el espacio de la pagina.

23

El campo de abstraccion de la caligrafia

Para comprender la naturaleza cultural del proceso de transferencia que
genera la invencion de la imprenta, es necesario considerar el giro profundo
que vienen experimentando las formas de leer, en la sociedad. Para ello, resulta
fundamental enfocar en detalle el cambio de mentalidad que se produce a
comienzos del siglo XII, como el verdadero origen de esa transformacion, que
se materializa segiin Ivan Illich (2002) en la forma en que el libro deja de ser
“un registro del habla, para llegar a ser un registro del pensamiento” (Illich,
2002, p. 124). Esto, como consecuencia del cambio cultural que esta asociado al
origen de las universidades, escuelas y bibliotecas publicas, y la transformacion
profunda en la manera en que la sociedad se relaciona con los libros en esa
época.

El planteamiento de Illich (2002) toma como referencia el Didascalicon de
Hugo de San Victor (c. 1128) dedicado a los fundamentos de la tradicion
didéctica, referida a la formacion de los habitos de lectura monastica. A partir
de este, se identifica una época en que esa tradicién comienza a integrar un
conjunto de técnicas caligraficas y estructurales en la composicién de las
paginas y del texto. Lo anterior, como consecuencia de un giro en el que los
libros dejaron de ser una acumulacion de escritos que registraban la forma en

que debian ser leidos y la forma en que habian sido comentados. ( Figura 6)
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Fig. 8 Salmos glosados. Ejemplo de una compilacion del siglo XIl en Francia que integra
comentarios de varios autores que en distintas épocas escribieron sobre un mismo
texto (Augustin, Jeronimo, Gregorio, Cassiodoro, Alcuin, Pedro Lombardo). University
of California, Bancroft Library, MS UCB [47.

A partir de nuevos criterios los libros, comenzaron a ser editados, siguiendo
un razonamiento de compilacién o, bien, eran escritos directamente por un
autor, lo cual derivé en la necesidad de otorgar mayor funcionalidad en las
formas de escribir, en funcién de hacer visible la estructura de contenidos. De
esta manera, los libros podian ser consultados a partir de convenciones basadas
en “patrones visibles”.

El uso del incipit y explicit como encabezamiento y término de los textos,

derivé en la creacion de sistemas de titulos y separacion de capitulos. Al igual
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que en marcas de inicio de parrafos y signos de puntuacion, en su conjunto
constitufan variables caligraficas que permitian expresar visualmente las
formas de distincion que comunicaban la forma en que habia sido
estructurado el texto. Mediante ordenaciones numéricas o alfabéticas, se hacia
visible la identificacion de parrafos y secciones que permitian, posteriormente,
crear indices de busqueda y listados de palabras. Estos, a su vez, ayudaban a
acceder a los contenidos de manera cada vez mas sistematica.

A partir de la asimilacion de esos patrones visibles y especialmente a raiz de
la formalizacion del uso de un espacio en blanco entre las palabras, los lectores
consiguen progresivamente, superar la necesidad de leer en voz alta, inherente
a la escritura continua, vigente desde el siglo VIII a.C. La consecuencia de
reconocer cada palabra y su ubicaciéon dentro de la frase da lugar a la condicion
de leer en silencio. Con ello, la lectura deja de ser un acto colectivo y pasa a ser
un acto individual, que se orienta dentro del libro mediante un pensamiento
visual.

Este pensamiento visual, identifica la secuencia de los argumentos dentro de
la forma en que la estructura interna del texto se manifiesta en las paginas.

Illich (2002) nombra esa realidad como “el naciente lenguaje escrito”

“[...] mediante estas marcas visuales la tarea de percibir la ordinatio
del autor se traslada del oido, al ojo del lector y del ritmo del sonido a
un nuevo espacio artificial. El modo en que la ordinatio depende de
esta arquitectura visual, hace que cada vez sea mas necesario tener el

libro ante los ojos cuando se lee.” (Illichh, 2002, p. 132)

La constatacion del nacimiento de un “lenguaje escrito”, basado en la
funcionalidad del caracter visual de composicién caligrafica (tal como signos
de puntuacidn, titulacion, los espacios entre palabras, etc.) dan lugar a un
lector que se enfrenta en forma personal a una intensién. Lo que se manifiesta
de forma auténoma, cuya funcionalidad esta basada en la familiaridad del uso
de distinciones que comunican visualmente las cualidades de la composicién
en el espacio de la pagina. La diferencia que se produce cuando el libro es leido
en forma personal, dentro de esa superficie, el texto mismo se va a mostrar
como un objeto que hace visible su estructura literaria mediante contrastes y
variaciones caligraficas, cuya jerarquia es comunicada visualmente al lector,

como expresion de las intenciones del autor. A partir de estos descubrimientos
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o invenciones, el proceso de apropiacion de esas abstracciones se ve acentuado
por el cambio cultural identificado en el contexto escolastico, donde los libros
dejan de reflejar el dictado de una autoridad candnica para registrar el

pensamiento de un autor que escribe directamente:

“tomd pluma tinta y papel para materializar un proceso de abs-
traccion, analogo al que se discutia en las escuelas de su tiempo. El
texto libresco (tanto en el modo en que se lee como cuando se
escribe) refleja, articula, y legitima la topologia mental que
presuponen los nuevos enfoques en derecho, filosofia y teologia”

(Illich, 2002, p. 158)

Esta referencia a una analogia entre la nociéon de abstraccién “erudita” y la
abstraccion practica que se pretende identificar en el proceso de constitucion
del texto libresco, se refiere a una reflexion que Illich (2002) plantea a
proposito de que en esa época la nocion de abstraccion atin no tenia una buena
traduccion y menos una consistente interpretacion respecto del original de

Aristoteles.

“[Chenu] Nos recuerda que durante esta época [siglo XII] los filo-
sofos griegos eran conocidos en el claustro a través del sabio ro- mano
[Boecio]. Pero, al escribir en latin, Boecio confundié lo que
Aristoteles habia diferenciado. Boecio tradujo cémo abstractio lo que
en Aristoteles eran dos palabras diferentes. La primera palabra es
chorizein, que significa “separar”. Aristoteles la utiliza como término
técnico para referirse, normalmente en tono critico, a la separacion de
las ideas platénicas de la realidad. La otra palabra traducida como
abstractio es aphairesis, que en la terminologia aristotélica significa
algo asi como “separacién” o “poner entre paréntesis”.

(Illich, 2002, p. 158)

Esto permite considerar que en el giro hacia los “patrones visuales” es mas
relevante la asimilacion de la experiencia de uso, que la conciencia intelectual
sobre el fenomeno de abstraccion que se estaba desarrollando en forma
practica en esa época. Lo anterior seguin la forma en que lectores, autores y

escribas, van concordando en las distinciones que transmiten visualmente el
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orden de la lectura. Esas distinciones se hicieron en base a signos de
puntuacién y acentuaciones visuales que conducen a convenciones que se
integran a las técnicas del alfabeto.

Por tanto, se trata de una experiencia que decanta en un conocimiento
practico. Illich (2002) reconoce la apropiacién y constancia como un
pensamiento abstracto colectivo que se produce fundamentalmente por la
proximidad en que es practicada la escritura y la lectura en tanto se nutren
mutuamente. Sin embargo, el caracter implicito de esa abstracciéon no impide
que, desde mediados del siglo XII, los cambios en las formas de leer y escribir,
sean transmitidas y heredadas también en forma practica en el nuevo escenario
de las escuelas, universidades y bibliotecas publicas. En torno a estos escenarios
se van a establecer los escribas profesionales, (Eisenstein, 1994 p. 91) quienes
dia a dia van fueron aumentando la velocidad y la cantidad de copias
manuscritas hechas a pedido.

En esa experiencia colectiva entre demanda y produccién de libros de
estudio, los escribas encontraron la manera de hacer visible el potencial
expresivo de la caligrafia, en base a la integracién de variables de tamaiio,
forma y tipo de letra, para hacer presente las cualidades espaciales que le dan
autonomia a los “patrones visuales” en respuesta al despliegue de los habitos de
lectura y al reconocimiento de la condicién publica de los libros. En este
contexto, la apropiacién y la familiaridad que adquiere el pensamiento
abstracto respecto de la funcionalidad de la caligrafia. Esto se verifica en la
realidad del lector en la medida en que el espacio de la lectura llega a ser
comprendido como “el reflejo de una nueva mentalidad y una nueva economia
que aparecen en el siglo XII. Las transformaciones en las técnicas del alfabeto
pueden verse como la respuesta de la comunidad clerical a las demandas de
principes, juristas y mercaderes” (Illich, 2002, p. 128)

La relevancia de la tesis de Ivan Illich sobre la identificacion del proceso de
abstraccion de las técnicas del alfabeto, es que a partir de esa referencia se
puede establecer una época de transicion. Esta transiciéon del mundo de la
caligrafia al nuevo mundo del libro impreso, tiene lugar unos trescientos afnos
antes de la implementacion de la imprenta, donde los habitos del pensamiento
abstracto sobre el alfabeto (en tanto autonomia de patrones visuales)
significaron un factor de alta relevancia. Desde ese punto de vista, se puede
observar que el oficio del escriba se vio exigido por una “nueva mentalidad y

una nueva economia”, donde autores y lectores colaboraron en un amplio
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periodo de refinamiento de la caligrafia hasta llegar a constituir un modelo,
que los inventores de los tipos moviles, van a considerar como la materia
prima en el disefio de la tipografia.

Este nivel de abstraccion al que se refiere Illich (2002, p.131), esta planteado
a proposito de marcar un momento decisivo en que el pensamiento abstracto
colectivo pone en relieve los elementos esenciales del conocimiento caligrafico

en respuesta a profundos cambios en los habitos de lectura.
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Fig. 9 Compilacién razonada por Pedro Lombardo, sobre varios autores en base a las
epistolas de San Pablo, cuyo texto esta destacado en las columnas centrales de la pagina
doble y las glosas estan ordenadas en los margenes laterales. c. 1200 (norte de Francia?)
St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 334
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“esta nueva belleza abstracta, obtenida fundamentalmente gracias a la
composicion del texto, es el resultado de una forma de utilizar el
tamano de la letra que se basa en el calculo y es caracteristica de
mediados del siglo XII. Refleja el nuevo placer de proyectar patrones
de “conocimiento” mentalmente organizados y cuantificados sobre el

espacio vacio de la pagina. Illic 2002, p. 131)

Desde nuestro punto de vista sobre el espacio grafico de la lectura, la
mencién puntual referida al tamafo de la letra basada en un cdlculo sobre el
espacio vacio de la pdgina, nos permite situar un momento fundamental de la
comprension colectiva sobre los rangos de autonomia que habilitan la
experiencia de la lectura individual. Aqui la comprensiéon espacial
ejemplificada en la relacion entre el tamafio de la letra y el espacio vacio de la
pagina es un testimonio del pensamiento abstracto en el que convergen y se
comunican, la realidad del escriba y la realidad del lector. Las instancias de
abstraccion aludidas aqui, se refieren a un estado de la comprensién sobre la
profunda tradicion de la escritura y constituyen un caso ejemplar de nuestra
premisa sobre la condicion de la inteligencia comunicable que identificamos
como el hilo conductor, que nos permite visibilizar las instancias de formacion

de nuestra cultura visual.

24

El campo de abstraccion de la geometria

Es un hecho relevante que los primeros disefadores de tipografias fueron
destacados caligrafos (Tschihold, 1991, p.43), cuyo conocimiento sobre la
forma de las letras estaba intimamente ligado a principios geométricos, que
fueron recreados al interior de la imprenta, para definir de manera
proporcional la distribucién del texto sobre la pagina. Esta relacion entre el
dominio de las variables caligraficas y el discernimiento geométrico sobre el
trazado general de la pagina, se reconoce por un caracter muy definido que
adquieren los margenes blancos en contraste con la superficie del texto.

La relevancia de este conocimiento geométrico dentro del oficio caligrafico

constituye una tradicidbn muy constituida y de extenso uso en el cddice
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Medieval y se reconoce porque, en el conjunto de las dimensiones que
configuran el espacio de la lectura, las relaciones de contraste estan
configuradas en dos niveles que se superponen y se miden mutuamente. Por
una parte, estan las cualidades caligraficas que conforman la homogeneidad y
las distinciones propias del texto, dentro de una superficie continua, la cual
posee sus propias leyes de contraste, en términos de iniciales, titulos, glosas y
colores. Por otra parte, a partir del reconocimiento del texto como una
superficie que se inscribe, dentro de la unidad de la pagina doble del cddice, se
establece la costumbre de producir un fuerte contraste, entre la superficie del
texto y la configuracién de los margenes blancos. Esto es, mediante un
razonamiento geométrico que busca establecer proporcionalmente el contraste
luminoso que se presenta entre el texto y los margenes.

Las aplicaciones de esos principios proporcionales al espacio de la pagina
del cédice constituyen un campo de abstraccion especifico que evoluciona en
forma paralela al fendmeno de abstraccion que identifica (Illich, 2002) respecto
de las variables caligraficas. Sin embargo, el origen de esa forma de valorar la
luminosidad de la pagina es bastante mads antiguo. Asi mismo, es dificil
precisar en qué momento deja de ser un principio practico de la disciplina del
escriba para transformarse en un modelo transversal y recurrente en la forma
de definir el tamafio y la ubicacién de la caja del texto de manera que los
margenes, al quedar en blanco y vacios, adquieren por contraste un valor
relevante dentro de la pagina.

El reconocimiento de esta articulacién entre geometria y luminosidad
permite plantear que, los amanuenses reconocieron dentro de su propia
tradicion la forma de preservar el valor simbolico de la luz. Esto mediante una
concepcion abstracta de la luminosidad de la pagina. Ya que, a partir del
contraste entre la superficie oscura del texto y el blanco de los margenes, se
logra crear una forma de correspondencia entre la luminosidad creada con los
colores brillantes mediante una reserva importante de blanco en la
construccion geométrica del contraste entre el texto oscuro y el margen blanco.
El pensamiento abstracto que se transparenta aqui, corresponde a poner “entre
paréntesis” la riqueza propia de la variabilidad del color y preservar solamente

el valor simbolico de su luminosidad.
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Fig. 10 Biblia manuscrita de la Abadia de St. Gall c. 850-872. 460 pp. El esquema de
proporciones permite verificar el trazado de los margenes en relacion al area del texto
Medievales en el siglo IX. St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 7

Esa geometria fue refinada y transmitida como un elemento fundamental en
el saber hacer del escriba porque, antes de escribir, dibujar y pintar, el escriba
debe trazar una particiéon de la pagina, para designar una estructura primaria
que define qué es lo lleno y lo vacio de la pagina. Esto significa que, en el
conocimiento de los escribas, esa definiciéon proporcional, entre la superficie
del texto y el espacio en blanco, tenia una consecuencia directa sobre la
luminosidad de las paginas. Aqui es importante sefialar que, en muchos casos,
la caligrafia de texto continuo, usada en los manuscritos se caracteriza por un
trazo grueso y los intersticios entre letras e interlineas son muy pequefos. Esto
produce una superficie de texto bastante oscura, y cuando es vista en el espacio
de pagina, la superficie blanca de esos margenes aumenta su valor de

luminosidad como consecuencia del contraste elemental entre blanco y negro.
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Esta construcciéon geométrica de las proporciones entre luz y sombra,
permite establecer que la valoracion de la luminosidad dentro del manuscrito
experimenta un transcurso en que se distinguen dos niveles. El primero, es a
través de la forma concreta que producen los colores brillantes y los pigmentos
metalicos, tal como ha sido recogido en la tradicion de las “iluminaciones”. El
segundo, es a través de una construccion abstracta de su luminosidad, segtn la
imposicion de los margenes blancos, donde la sensacién de los colores
“brillantes” es abstraida mediante una elaboracion rigurosa de la forma y el
tamanio de los margenes blancos.

Esos principios geométricos en funciéon de las relaciones de contraste
luminoso, estan presentes en forma elemental en la pagina doble del cédice,
desde su implementaciéon a comienzos de la Edad Media. Dicha practica fue
sostenida como una disciplina constructiva que los amanuenses compartian
con otros oficios, como es el conocimiento practico de la geometria que usaban
los albaiiles, los canteros, carpinteros y agrimensores (I Puig.1997, p.239). Al
respecto, existe un testimonio, y probablemente el unico dentro de tradicion
del cédice que esta documentado a comienzos del siglo XIII en el registro del
taller de Villard de Honnecourt (c.1230) dedicada expresamente al arte de la
geometria, tal como figura en la dedicatoria con que comienza su libro’. En ese
trabajo, se registra un esquema que describe con regla y escuadra el trazado
geométrico de los margenes de una pagina doble.

A partir del esquema de Villard, se comprende que, mas alla de la virtud
practica, existe un alto nivel de elaboracion, pues su trazado implica también
un refinado sistema de proporciones. Asi es como, a través de la sencillez de su
construccion, son comunicadas las relaciones de simetria y analogias que se
desprenden directamente de la proporciéon de alto y ancho de la pagina. La
caracteristica mas evidente de esa forma de particién de la superficie, es que el
ancho de los margenes adquiere una légica de progresion que distingue el valor
de cada uno de los cuatro margenes que rodean el texto, los cuales se duplican

en espejo con la pagina enfrentada. Partiendo con el menor, en el margen

8. “Villard de Honnecourt os saluda y recomienda, a todos aquellos que se sirvan de las
instrucciones que se encuentran en este libro, [..] pues en este libro se puede encontrar una
ayuda valida para el gran arte de la construccion y de algunas instrucciones de carpinteria y
encontraréis el arte del retrato y sus elementos tal como lo requiere y lo ensena el arte de la

geometria.”
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interior, aumenta en el de la cabecera y sigue creciendo en el margen abierto y
el que va al pie de la pagina, resulta ser siempre el mayor.

El andlisis en profundidad del esquema de Villard, realizado por Tschichold
(1991, p.36), ha conseguido rastrear la presencia de ese conocimiento
geométrico y verificar que se trata de una constante que coincide con el
fendmeno de abstraccion que sefiala Illich (2002, p.131) respecto de las
abstracciones del texto, en el cddice Medieval. Esta transversalidad de uso
revela que se trata de una tradicion profunda, en torno a los principios de
simetria y analogia que provienen de la Antigiiedad, a partir de la escuela de
Pitagoras (c. 569 a. C. - c. 475 a. C.), cuya transmision formal hacia la Edad
Media se registra en la aplicacion practica de esos principios en los libros de
arquitectura de Vitruvio , (Ghika. 1977, p. IX y X).

Sin embargo, considerando el contexto mistico y ocultista en que fue llevado
a la practica ese conocimiento durante la Edad Media, ha significado una
dificultad considerable para contar con el testimonio grafico de esos calculos
(Ghika,1968; Tschichold; 1991; Presas, 1997). Por esa razon, en el andlisis de
esas proporciones se destaca el trabajo de Tschichold. (1991. ps. 36-49 ), quien
plantea que la presencia de esas proporciones en los primeros libros impresos
es testimonio de la competencia de caligrafos que transmiten “los secretos del
oficio” (Tschichold; 1991, p. 36), en tanto formas de medir todos los elementos
de la pagina, basadas en ese conocimiento abstracto que hemos identificado en
la relaciéon entre geometria y luminosidad, cuya interaccién plantea en el
contexto incunable, una estructura fundamental para la recreacion de la

tradicion del manuscrito al interior de la imprenta.
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Fig. 11

El esquema de Jan Tschichold 1955, basado en Villard de Honnecourt c.1280
puede ser aplicado a cualquier relacion de alto y ancho de pagina.

Pero cuando la proporcion de la pagina es 2:3 se establece una serie de analogias:

|. El punto (a) corresponde a un tercio del ancho y del alto de la caja del texto y
también corresponde al tercio del alto y ancho de la pagina.

2. El alto de la caja del texto es igual al ancho de la pagina.

3. El margen interior es un noveno del ancho de la pagina y el margen superior
esun noveno del alto.

4. El margen exterior es dos novenos del ancho de la pagina
5. El margen inferior es dos novenos del alto de la pagina

(Bringhurst. 1991, pg. 175)
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El fendmeno de transmision de esas abstracciones graficas, es coincidente
con el proceso de divulgacion que caracteriza a esa época inicial de la imprenta,
donde el conocimiento practico y tedrico de la geometria medieval, comienza a
ser recopilado y explicitado por matematicos y artistas. Entre ellos, destacan los
trabajos de Luca Pacioli, en colaboracién con Leonardo Da Vinci, publicado en
Milan en 1498, de Alberto Durero en Nuremberg en 1525 y Geoffroy Tory, en
Paris en 1529, (Panofsky, 1982). Dentro de sus tratados de geometria, incluyen
como modelo de construccién geométrica, la descripcion técnica de la forma
de las letras capitales romanas, basadas en principios proporcionales que
retoman las ideas de simetria y analogia del mundo caligrafico. Esto sienta las
bases de lo que Tschichold llama “La Ciencia de la Tipografia® (Tschichold,
1991, p.3) para destacar el hecho de que, si bien el disefio de la tipografia esta
basado en una sensibilidad bastante especifica, dicho aspecto debe ser juzgado
por un conocimiento de leyes que permiten evaluar las consecuencias de las
decisiones formales. En tal sentido, esos primeros esquemas geométricos de la
tipografia, en la practica del disefio tipografico resultan vacios (Galves, 2007 p.
59) si no son corregidas por los factores de luminosidad, cuando entran en
contacto, “la tinta y el papel” donde las formas blancas de las letras, encuentran
su correspondencia dentro del cruce entre geometria y luminosidad.

Estas relaciones permiten establecer que, desde el punto de vista de los
primeros impresores, la comprension de la logica espacial de la caligrafia era
tan importante como la invencién del principio técnico de los tipos méviles,
que hizo posible la produccién seriada de los libros. La continuidad de uso de
esas formas de construir el espacio de la lectura, a partir de la composicion
geométrica del contraste, permite reconocer la valoracion de esas abstracciones
segun se evidencia en la fidelidad en que fueron transferidas al mundo del libro
impreso. El cambio de lugar de ese conocimiento implica un didlogo sostenido
entre una técnica naciente y el dominio abstracto que esta detras de lo que
todos reconocen como un modelo, en la forma de los manuscritos.

Desde las primeras obras de la imprenta, es posible observar que esa
relaciéon entre geometria y luminosidad estd presente. En la forma que es
abordado el proyecto de la Biblia que Gutemberg (entre 1450 y 1455) donde
directamente Peter Shoffer, como responsable del conocimiento caligrafico
(Tschihold, 1991, p. 36). Ello permite ver que desde el punto de vista de la

geometria de la pagina se toma el modelo de la proporcién 2:3 que junto a la
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proporcion 3:4 son las mas frecuentes en los manuscritos de la Edad Media
(Bringhurst, 2004, p. 162). A partir de la forma de establecer la relacién entre
los margenes y la caja del texto, es posible verificar que el esquema de Villard
esta presente en la diagramaciéon de esos trabajos inaugurales, Esto, a su vez,
permite establecer que esas abstracciones fueron valoradas como elementos
fundamentales dentro de la pagina, donde la imitacién de las formas de las
letras manuscritas, implican también la imitacion de la forma en que el texto se
relaciona con la pagina. Desde ese punto de vista, la recreacion fiel de la
geometria de Villard da cuenta de que aquella abstraccion, sobre la valoracion
simbolica de la luz, esta presente en la construccion del blanco de esas paginas.

Aqui es necesario considerar que ese pensamiento geométrico esta
razonando sobre la continuidad natural de la lectura, donde la configuracion
de los margenes define una luminosidad para el conjunto de todas las paginas
del libro, estableciendo una reserva de luz “ortogonal”, por contraste con el
“gris” compuesto, que genera la superficie del texto, sobre el papel.

De esta manera, la configuracion de los margenes, en el pensamiento
medieval, constituye en si misma una interpretaciéon geométrica, respecto de
una condicion luminosa inherente al fendmeno grafico. Esto tiene su origen en
nuestra sensibilidad a la luz, donde la negrura de la tinta es el modo mas
simple de dar forma a esa luz. A partir del trazado geométrico de los margenes,
todos los elementos que recibe la pagina se configuran para que esa luz que
necesitan los ojos para leer, pueda ser ordenada en el espacio, desde una
jerarquia luminosa que se manifiesta por contraste con las sombras de la tinta.
El alto grado de refinamiento en la construccién de esas proporciones
medievales fue comprendida como una forma de cuidado del espacio de la
lectura y se puede constatar en la vigencia que adquiere ese conocimiento
desde entonces.

El nivel de consistencia y la claridad que alcanzé el razonamiento de dicha
estructura geométrica-luminosa, fue traducida en forma directa al sistema de
composicion de las paginas impresas. Su principal consecuencia es que esa
forma de pensar la ordenacién de la luz, orientd nitidamente el sistema de
proporciones y las relaciones de contraste sobre la cual fue disefiada la
tipografia.

De la misma manera que los margenes blancos reservan un limite que da
forma a la luz basica de la pagina, los elementos lineales de las letras son

considerados como recortes de las superficies blancas, donde radica el caracter
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de la forma de cada letra. Asi, en la sobre luz de los margenes la tipografia
viene a moderar una sombra proporcionada al ojo.

Cuando esa sensibilidad a propdsito de la luz de la pagina, se traslada a la
escala del disefio de la tipografia: las relaciones de contraste se estable- cen en
funcion de garantizar que la superficie del texto se presente como una
superficie homogénea y continua, considerando que se trata de una mezcla
Optica entre los trazos negros y sus intersticios blancos.

Esa forma de medir la regularidad del texto, hizo surgir la nocién de
contraforma para referirse concretamente a la superficie en que esas luces son
definidas materialmente en la elaboracion de las matrices de fundicién con que
se producen los tipos moviles. La caracteristica del proceso de esas matrices es
que tanto las formas blancas como las negras de la letra son talladas en un
sistema de punzones y contrapunzones, donde los trazos de cada letra son
separados, generando una secuencia de trabajo (Fig. N ) donde las formas
blancas de la letra son definidas fisicamente en los cufios para formar el relieve
que describe los trazos negros. En esa operacion técnica podemos observar que
el concernimiento concreto sobre la correspondencia blanco y negro en las
letras es la clave fundamental en el disefio de la tipografia. La elaboracién de
relieves que pasan de positivo a negativo, es el procedimiento habitual para
llegar al punzén definitivo, con el que se forman las matrices de fundicién que
permiten reproducir los tipos.

A partir de estos detalles constructivos/espaciales es posible reconocer de
qué manera es asimilada la valoracion de la luminosidad como un objetivo
preciso en la artesania del orfebre. Los tipdgrafos deben dominar esta
valoraciéon en funcién de sostener un contraste entre forma y contraforma,
cuyas correspondencias estan presentes andlogamente en cada letra, de manera
que el alfabeto completo sea coherente a una misma ley de contraste.

La consecuencia de la asimilacion de esas nociones espaciales en la forma de
construir la tipografia es que a partir de ello los tipografos logran recrear la
cualidad ritmica de la caligrafia, en tanto correspondencia entre la forma de
cada letra y la unidn virtual que se produce entre ellas, sobre la linea de base
que ellas mismas configuran. Desde el punto de vista de la lectura, esa
correspondencia ritmica esta valorada como el sentido de continuidad que se
presenta en un texto cuando la composiciéon de las lineas describen en
conjunto una superficie homogénea que se perfila contra los margenes.

La alta valoraciéon de esta continuidad, basada en la regularidad del
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contraste es su funcionalidad en la calidad de la lectura. El lenguaje
constructivo de la tipografia establece una dimensién perceptual que llamamos
el valor de gris del texto respecto de la pagina, cuyo sentido primario es,
identificar la reciprocidad que adquieren los elementos blancos y negros, en
tanto construccion binaria entre la tinta y el papel. A partir de ahi, las variables
de tal interaccidon, permite que la luminosidad del gris pueda ser ubicada
dentro de una escala de valor. De esta forma, se puede establecer la intensidad
o levedad del contraste, en funciéon de evaluar con la mirada, tanto la
semejanza interna del texto como su diferenciaciéon con el blanco de la pagina
necesarias para fijar la ordenaciéon de la luz que resulta fundamental para

responder al factor ritmico inherente a la experiencia de leer.

2.5
Conclusion

Segin los antecedentes expuestos, entendemos que el pensamiento
abstracto y convencional sobre las formas de escribir y dibujar, alcanzados
durante la Edad Media, fue encaminada a lo largo de un proceso que
desemboca en la comprensidon de una analogia respecto del uso de los colores.
Proceso donde el valor simbdlico de la luminosidad evoluciona hasta
convertirse en una dimensidon concreta, dentro de una ley de contraste que
involucra la configuracion de todos los elementos de la pagina. Ello, en funcién
de recrear la vitalidad de la luminosidad de los colores, a partir de la energia
del blanco en contraste con la tonalidad de la escala de grises.

En este sentido, entendemos la asimilacion de esta ley de contraste
geométrico luminoso como una sintesis del conocimiento grafico medieval.
Esto es, porque en ella esta comprendida la correspondencia entre visibilidad y
legibilidad, como los elementos de una ecuacidn, cuya practica sostenida sobre
las variables geométricas, luminosas y caligraficas creé una forma de medir que
se tornaron auténomas a la vista del lector.

Esto es bajo el principio de distinciones, como el que se manifiesta en la
estructura de los margenes, cuyas diferencias de valor y ubicacién, comunican
la relacion arriba / abajo como la relacién izquierda / derecha y, en un su
sentido mas amplio, transmiten el contraste ortogonal. También las variables

de luminosidad conforman un patrén de continuidad que estd en la base del
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codigo que sustenta la autonomia del espacio de la lectura, apropiada a la
naturaleza de un lector individual.

Este patrén de continuidad que se manifiesta en la regularidad luminosa de
los margenes, es la referencia mas relevante de la estructura del espacio de la
pagina doble, dado que es una constante que marca un tono continuo de
luminosidad comun a todas las paginas y con ello hace visible el valor inverso
del reposo de la mirada sobre el gris del texto.

A modo de ejemplo, la nocién de texto se refiere a la percepcién de una
textura cuya cualidad proviene de una superficie compuesta de un conjunto de
elementos contrastados en su geometria como en su luminosidad. Basado en
las correspondencias entre lineas negras, curvas y rectas, asi como horizontales,
verticales y oblicuas, donde el trazado de cada letra produce una forma blanca
que es la caracteristica fundamental de su diferenciacién. Hasta aqui, todo
responde al sentido de contraste. Sin embargo, ese mismo régimen de distingos
caligraficos esta destinado a conformar en su conjunto una superficie
enmarcada en sus margenes y su regularidad es percibida como una textura o
texto. Esto es altamente valorado en su homogeneidad, como representacion
de la 16gica de continuidad que hace visible la sucesién propia de la realidad
lingiiistica de la escritura, aunque en su interior el contraste geométrico y
luminoso es fundamental.

Un ejemplo del estado de sintesis alcanzado en el oficio grafico medieval se
manifiesta en la diversidad de interpretacién cultural en torno al mismo
principio, pero con valores diferentes. El caso es que a partir del siglo IX, por
una determinacién politica bajo el imperio de Carlomagno, se establece el uso
de las llamadas minusculas carolingias, cuyo modelo fue elegido entre una gran
diversidad de versiones caligraficas en uso en toda Europa durante esa época.
El objetivo y el criterio usado para establecer esa norma, fue su valor de
legibilidad alcanzado por la simpleza de sus formas y el tono medio del
contraste entre texto y margenes. Sin embargo, a lo largo de los cinco siglos
previos a la invencidon de la imprenta, las minusculas carolingias resultaron
afines a la idiosincrasia del sur de Europa (Italia, sur de Francia y Espana).
Pero no lo fue para el norte de Europa (Alemania, norte de Francia, Holanda e
Inglaterra), quienes desarrollaron un valor de texto cada vez mas oscuro y
denso que conocemos como las letras goticas.

El contraste cultural que se manifiesta entre estas dos formas de interpretar

la luminosidad de la pagina, constituye en si mismas dos visiones sobre el
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mismo principio geométrico / luminoso. Cuyo fundamento abstracto y
convencional no solamente se mantiene, sino que profundiza su valor
estructural.

Asi mismo, desde el punto de vista de la luminosidad caracteristica a la vista
de la pagina, el distingo es precisamente la determinacion del valor de gris del
texto. En el caso de las minusculas carolingias, estas fueron identificadas como
las minusculas humanistas y su distincién se manifiesta en un contraste
moderado que privilegia la luminosidad general de la pagina. En el caso de la
caligrafia gdtica, la relacidn del trazo y su intersticio produce un alto contraste
que privilegia la fuerza del negro, de manera que los blancos se tornen
brillantes (como los colores medievales).

Estas dos formas de interpretar una misma estructura grafica, estan a la
mano de los primeros impresores. Entonces, dependiendo del lugar en que se
establecen las imprentas, el disefio tipografico va a reproducir esas distinciones
de acuerdo a la referencia cultural que caracteriza a sus lectores, en quienes
recae finalmente el juicio sobre pertinencia de la imagen cultural que surge de

la luminosidad gética o humanista.
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3

VISIBILIDAD Y LEGIBILIDAD DESDE EL MANUSCRITO
ILUMINADO, AL ESPACIO ACROMATICO DEL GRABADO
Y LA TIPOGRAFIA.

Resumen

El desarrollo de este capitulo consiste en analizar las instancias de
transferencia del conocimiento medieval del espacio grafico como
consecuencia del nuevo escenario del libro y la lectura que desencadena la
invencion de la imprenta. Los antecedentes que hemos referido anteriormente,
bajo la premisa de las correspondencias entre visibilidad y legibilidad seran
considerados como sintesis de la articulacién de los campos del color, de la
geometria y de la caligrafia. Esto nos permitira observar y exponer de qué
manera esa forma de conocimiento tacito, inherente a la cultura del
manuscrito iluminado, es asimilada y a la vez recreada, segun las condiciones
propias de la época de implementacion de la imprenta, durante la segunda
mitad del siglo XV.

En este anadlisis tomaremos como referencia el eje de transferencia cultural
que identificamos en la nocién inteligencia/comunicable. Para, de este modo,
identificar las particularidades del proceso de recreacion de la tradicion grafica
medieval por parte de los inventores de la tipografia y el grabado y sus propias
consideraciones respecto de la herencia recibida, en el contexto de su
recreacion en los libros impresos.

Estas consideraciones estan referidas como giros que se van a producir
respecto de la orientacion inicial de la imprenta, la cual se inicia con la idea de
imitar de la manera mas fiel posible las caracteristicas formales y culturales del
manuscrito medieval. Estos giros identifican re orientaciones que surgen a lo
largo de ese proceso de implementacidon de la imprenta y se relacionan tanto
con el fenéomeno de recepcién del libro impreso, que trasciende en la
consolidacion del caracter publico de los libros. Entendemos esos giros como
consecuencia de una sensibilidad propia del mundo de la imprenta enfrentada
al fenomeno de la produccién masiva de los libros, cuya propia dinamica va a
generar una profundizacién del pensamiento abstracto como el vehiculo de
dicha transferencia.

Esto va a poner en relieve el sentido colectivo que se hereda sobre el valor de
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la economia y la justeza de los elementos graficos como criterio central de la
tradicion.

A este propdsito debemos limitar nuestra observaciéon al periodo de los
primeros cincuenta afios de la imprenta, pues pretendemos mostrar las
instancias que evidencian la asimilacion del pensamiento complejo del
contraste, entendido como el fundamento abstracto que habilita la
comprension del caracter dimensional de la luminosidad de la pagina, en tanto
materia prima comun a la tipografia y el grabado. Por esa razon, nos interesa
explicar de qué manera la implementacién de la imprenta implicéd un proceso
de recreacion que excede la nocién de reproduccion técnica de los libros. Esto
es, tomando en cuenta que la factibilidad de responder a la demanda social que
mueve a la industrializacion del libro significé abordar las condiciones propias
de la “inteligibilidad” del espacio grafico medieval, segtin las formas en que el
ingenio que mueve a la técnica, dio lugar a la recepcidon del conjunto de
dimensiones abstractas y convencionales que son propias del espacio de la
lectura y de sus lectores.

En este contexto, el sentido de la exposicion es reunir los antecedentes que
permitan mostrar de qué manera la relevancia de la luminosidad en el libro
manuscrito, asociada tradicionalmente al uso de los colores brillantes, es
conducida -a través del proceso de recreacion del espacio grafico de la lectura-
a descubrir la manera de prescindir de los colores en la imprenta, a través del
reconocimiento del proceso de abstraccion. Esto lo entendemos como un
pensamiento heredado cuya profundizacion orient6 el establecimiento de una
correspondencia abstracta entre la luminosidad de los colores y la escala de

grises.

3.1
RECREACION DEL CARACTER ESTRUCTURAL DE LA
LUMINOSIDAD EN EL PERIODO INCUNABLE

Desde el punto de vista historico, el trabajo de los primeros impresores, esta
recogida en el concepto incunabulae. Palabra que deviene del singular del latin
incunabulum, que refiere, en este contexto a la "cuna" de los libros. Esto, para
senalar los primeros cincuenta afios de la imprenta conocidos como el tiempo

de los incunables para lo cual se toma como referencia de término el ano 1500.
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La palabra incunabulae se usa por primera vez en la celebracion del
bicentenario de la invencién de la imprenta celebrado en Europa el afio 1640."

El sentido de esta distincion se refiere a una época en que los libros
impresos se caracterizan por seguir el criterio de imitar de la manera mas
ajustada posible, la imagen cultural de los libros manuscritos. Aunque
minimamente alfabetizada, la sociedad Medieval Europea habia compartido
una imagen cultural del libro, la cual se identificaba con un fuerte valor
simbolico, asociando el refinamiento de su forma, con el cuidado que merecen
las diversas areas del conocimiento, depositadas por medio de la escritura. En
ese contexto, la condicién artificial o industrial de los libros impresos, debia
conquistar su lugar en un ambiente donde la caligrafia habia alcanzado un alto
grado de refinamiento, donde los manuscritos gozaban de un gran
reconocimiento dentro de la sociedad. Por esa razén, el tiempo de los
incunables se identifica también con un fenémeno de transferencia, asumido
por los amanuenses respecto de su propio oficio, al protagonizar la labor para
transmitir a la realidad técnica de la imprenta el conocimiento préctico,
desarrollado dentro de la extensa tradiciéon medieval sobre las particularidades
inherentes al espacio grafico de la lectura.

Asi, podemos acotar que el enfoque puesto en la imitacion de esa tradicion
como una caracteristica relevante en el tiempo de los incunables, se puede
comprender como un procedimiento andlogo al traductor de un texto, quien
opera desde lo propio de una lengua a otra, cuya tarea consiste “en la
recreacion de eso que alli esta dicho, para decirlo en la forma que es propia de
lalengua a la cual se lo traduce.” (Rivera, 1995, p. 8 )

La razén de esta analogia, se dirige a reconocer, dentro del fenémeno de
transferencia cultural asociado a la invencién de la imprenta, la profunda
transformacion del mundo de los libros que se produce desde el reducido
nucleo de lectores de libros manuscritos. Donde cada libro tiene el caracter de
un ejemplar Unico, generalmente hecho a pedido para un lector o una
comunidad especifica. Esto, en un nuevo escenario donde los libros adquieren
una condicion definitivamente publica, dado el importante crecimiento de la

comunidad de lectores y el efecto que ello produce en el fenémeno de

10. El término incunable fue usado por primera vez por el fildlogo aleman Bernhard von
Mallinckrodt (1591-1664). En su libro “De ortu ac progressu artis typographicae dissertatio
historica”, publicado en Colonia en 1640, para conmemorar los 200 afios de la invencion
de la imprenta donde propone la nocion “prima typographicae incunabula.” para los
libros editados antes del ano 1500.
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circulacién de los libros.

Dicha condicién publica (como la “lengua a la cual se traduce”) se va a
constituir en una referencia significativa para los primeros impresores al
orientar su discernimiento sobre qué elementos de la tradiciéon manuscrita,
cobran sentido al ser recreados en esa nueva realidad y que elementos se
pierden como el costo inherente en toda traduccién.

En este contexto entendemos que el tiempo de los incunables implicé a sus
realizadores un proceso de adaptacion a dicho nuevo escenario del libro.
Dentro del cual podemos distinguir el momento inicial enfocado en la
imitacion rigurosa de un modelo, con los giros que se van a producir en la
medida que aumenta la capacidad critica sobre lo que se va haciendo, dado que
una vez demostrada la factibilidad técnica de reproducir la forma de las letras,
cuestion fundamental para el disefio de los tipos moviles, es el aspecto general
de las paginas y la condicién publica del libro, la que va poner a prueba el
conjunto de dimensiones que justifican el artificio de la tipografia. En tal
sentido debemos considerar que dado el caracter practico en que se desarrolla
la transmisién de las técnicas caligraficas, este proceso de “traduccion”
enfocado inicialmente en la imitacién fiel del Manuscrito significé también
adoptar, al interior de la imprenta la mentalidad del copista, cuyas habilidades
estan ancestralmente referidas a un modelo que se tiene ante la vista y, por la
misma razon, la forma de evaluar el trabajo realizado con la tipografia implico
transmitir una forma de mirar que va recursivamente del modelo a la copia.
Este modelo traer a la vista un juicio por cuenta de hacer constantemente
comparaciones, entre aquello que se pretende imitar y la realidad renovada del
libro impreso.

De esta forma, podemos asumir que la disciplina visual del copista se vio
exigida a mostrar (mas que a explicar) en cada una de las etapas del proceso de
impresion, el principio de correspondencias entre visibilidad y legibilidad que
hemos identificado como la caracteristica de esa forma de pensar. Esto es,
sobre la estrecha vinculacion que los amanuenses conocian entre el trazado
geométrico de los margenes y la luminosidad que vinculaba todos los
elementos de la pagina. A partir de lo cual podemos comprender que los
amanuenses tenian que transmitir una vision estructural respecto del espacio
de la lectura, que les permitia manejar en un sentido amplio el fenémeno del
contraste. Esto lo hemos visto a través de la nocion de correspondencias que se

basan en el caracter complementario que se establecié entre los componentes
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geométricos, luminosos, cromaticos y caligraficos, respecto de la unidad
discreta de la pagina doble.

Desde esta perspectiva, entendemos la justificacion del razonamiento de los
primeros impresores al orientar su trabajo bajo el criterio de imitar de la
manera mas fiel posible, las caracteristicas formales del manuscrito. Lo cual
significaba considerar que la reproducciéon tipografica del texto, debia ser
completada con el trabajo manual de ilustradores y rubricadores. Esto con el
objeto de reproducir la concordancia del libro impreso con su referencia
cultural, cuyo modelo era el manuscrito iluminado, de modo que el artificio de
imprimir permitiera representar la familiaridad del libro hecho a mano.

A partir de estas premisas, vamos a comparar dos momentos dentro de los
incunables, a fin de distinguir dentro de su transcurso dos criterios. Un criterio
inicial, enfocado en la mentalidad del copista que tomaba el modelo del
manuscrito como una unidad, donde el texto y las iluminaciones resultaban
necesarias para completar las expectativas que planteaba el artificio de la
imprenta. En contraste, con la etapa final de los incunables, se pueden
identificar las instancias en que esa imagen unitaria comienza a ser
comprendida en sus elementos constitutivos como consecuencia del
decantamiento del pensamiento abstracto contenido en el conocimiento
artesanal de los amanuenses. Esto se puede constatar en las instancias de
formacion de las disciplinas del grabado y la tipografia.

El sentido de esta comparacion es tomar como eje de referencia el paso de la
caligrafia como modelo formal a la tipografia como un oficio original de esta
época. Dado que, a lo largo del proceso de implementacion de la imprenta, el
campo de la tipogratfia se va a transformar en un elemento estructurante que va
a adquirir un rol protagdénico en comparacion a la recreacién de la tradicion de
las imagenes y el color. Esta tradicion, por su parte, se desarrolla a partir de la
adaptacion de las técnicas del grabado en madera que, si bien son anteriores y
en gran medida precursores de la imprenta, es a partir de los parametros
espaciales de la tipografia que la practica artesanal de los grabadores populares
es incorporada al sistema tipografico y a la edicién masiva de la imprenta. Esto
es porque ante la expectativa cultural de la correspondencia entre el texto y las
imagenes, los niveles de abstraccién que afloran en la tipografia se van a
constituir en una condicién previa a la incorporacion de las técnicas del
grabado. Dado lo que comunmente se denomina la invencién de los tipos

moviles, se constituyé en la realidad a través de la puesta en marcha de un
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sistema de impresién basado en el reconocimiento de la nociéon compleja de
contraste en el espacio de la lectura. En ese contexto vemos que la concepcion
del sistema tipografico abarca tanto el problema de la forma de las letras y la
composicion del texto, asi como las cualidades geométricas y luminosas que le
dan un sentido espacial a los margenes en concordancia con el pensamiento
grafico alcanzado en la etapa manuscrita del libro.

De acuerdo a este planteamiento, debemos acotar que el tema central que
orienta esta investigacion se refiere a la pregunta sobre el origen de cualidad
eminentemente acromatica que adquieren el grabado y la tipografia dentro del
proceso de implementacién de la imprenta. Lo anterior, en contraste con la
tradicién de origen que se tiene como modelo, la cual esta fuertemente
caracterizada por el uso de colores brillantes, condicién particular que ha
generado el consenso de identificar a esa tradiciéon como la cultura de los libros
iluminados. En este contexto, la hipotesis que se plantea se refiere al
decantamiento del pensamiento abstracto grafico medieval en tanto trasciende
en el caracter estructural de la luminosidad en el espacio de la lectura, lo cual
significa considerar que el retiro de los colores en el campo de la tipografia y el
grabado corresponde en gran medida a la culminacién de un proceso de
abstraccion que afecta al conjunto del espacio grafico de la lectura, cuya
recreacion con los medios de la imprenta, condujo a la identificacion del eje
comun de la luminosidad como elemento central de dicha abstraccidn, a través
del cual los colores, son comprendidos al margen de las cualidades cromaticas
que los distinguen y cuyo consentimiento, decanta en el caracter acromatico
que se va a tornar inherente en el mundo de los libros impresos, condicién que
entendemos se constituye en el breve periodo de cincuenta afos de los libros
incunables.

Para mostrar los casos que ponen en evidencia las particularidades que
conducen a dicho consentimiento cultural sobre la abstraccién de los colores
vamos a comparar dos momentos dentro de los incunables los cuales se refieren,
por una parte a los primeros libros impresos caracterizados por su decidido
enfoque en la imitacién formal de los manuscritos iluminados realizados por
Johannes Gutenberg como inventor de la técnica de impresion mediante tipos
moviles y Peter Schoeffer como experto en caligrafia. Esto es en contraste con los
libros realizados por Aldo Manucio y el caligrafo Francesco Griffo, quienes al estar
ubicados al final los periodos de los incunables estan en condiciéon de reconocer y

confirmar la virtud dimensional de la luminosidad acromatica como un factor
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comun a la tipografia y el grabado, condicién que nos permite considerar el
periodo de los incunables como un proceso fundamental de recreacion de una

tradicion, plenamente vigente aun en la actualidad.

3.2

RECREACION DE LA GEOMETRIA Y LA LUMINOSIDAD

A LA ESCALA DE LA LETRA'Y LA PAGINA Y SUS CONSECUENCIAS
EN LA ABSTRACCION DEL COLOR.

El primer caso corresponde a la Biblia de 42 lineas, conocido como el
primer libro publicado de forma impresa c. 1455 y la manera de abordar dicho
proyecto, pone en evidencia el estricto caracter imitativo que caracteriza una
buena parte de los incunables. Por esa razén, algunos historiadores (Bain y
Shaw, 2001, p. 45) han destacado el caracter pre-tipografico de los incunables
argumentando sobre la relevancia otorgada a la reproduccién de la
familiaridad del modelo caligrafico cémo objetivo de la imprenta en esa época.

En este contexto debemos reconocer que la nocion pre-tipografica es
correcta desde el punto de vista del criterio facsimilar con que fue abordada la
referencia cultural del manuscrito por los primeros impresores, pues en
paralelo al desarrollo de la técnica de los tipos méviles, se presenta con fuerza,
el peso de la tradicidn de los lectores. Quienes identificaban, en las formas y las
técnicas de composicion caligraficas, los cédigos visuales que se habian estado
incorporando y formalizando, al menos, durante los tres siglos anteriores,
principalmente, en los ambitos escolastico y religioso. Es decir, hay una razén
practica para mantenerse fiel a las formas conocidas, pues las condiciones de
legibilidad se basan, principalmente, en las costumbres de leer y la familiaridad
visual que producen los hdbitos de reconocer tanto los cddigos como las
estructuras de relaciones que son propias del espacio de la lectura.

Los avances en las técnicas caligraficas, como hemos visto, estaban
asociados a los habitos razonados del estudio en el régimen escolastico, sobre
los cuales se habia establecido la factibilidad de la lectura en silencio, esto es, a
partir del espacio de separaciéon entre palabras, en conjunto con las
convenciones lingiiisticas relativas al orden de las palabras y sus cddigos de
puntuacion. Estos ultimos “permitieron exponer las ideas de manera clara,

precisa e inequivoca” sobre la base de la integracién originadas en las
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distinciones visuales y sintacticas que daban autonomia a los patrones visuales
que jerarquizaban las partes del texto, como frases, oraciones, parrafos, en
tanto requisitos de la autonomia propia del lector individual (Cavallo y
Chartier, 1998, p. 140).

Asi mismo, la cultura visual, asociada al curso de la maduracién del mundo
de la lectura, esta intimamente vinculada a la transversalidad que habia
adquirido la variable gotica de la caligrafia, tornandose dominante en el centro
y norte de Europa. Su desarrollo corresponde a una version de las minusculas
carolingias que derivan a partir del siglo XI, en una caligrafia de texto que
produjo un amplio consenso en torno a la economia de su trazado y la
simplificacién de su forma. Su fuerte caracter formal obedece a una alta
valoracién de la visibilidad que esta asociado a un aumento del grosor de los
trazos y a un estrechamiento horizontal de las letras. El acento vertical, que
produce esa condensacion, reduce las formas curvas y los blancos al minimo; la
posicion de la pluma en 45° produce un patréon de quiebres continuos y
regulares, ademas de formar unos rombos que caracterizan la forma de
terminacion de los trazos. Este trazo quebrado es tan relevante en el caracter de
esta caligrafia que su nombre comun es Fraktur en aleman y Letre de forme en
francés. En cambio, para los anglosajones el nombre comun es Black-Letter en
reconocimiento del cardcter de su alto contraste.

La combinacion de factores temporales, formales y regionales, asociados al
uso de la caligrafia gotica, tiene como consecuencia la formacién de una
identidad cultural en torno a su caracter grafico, en el cual se torn6 dominante
la idea de privilegiar la visibilidad como una forma de manifestar con decisién
el fenomeno de la luminosidad. Dicho caracter esta asociado a un aumento del
contraste debido a la relacion del grosor de los trazos y la condensacién de sus
intersticios blancos. A la vista del conjunto en la pagina doble, el valor de
negro de los trazos hace que los blancos alrededor de las letras se tornen
brillantes y de la misma manera, mientras mas oscura es la superficie del texto
mas fuerza adquiere el blanco de los margenes.

Desde el punto de vista de la legibilidad debemos considerar que la
caligrafia gotica a pesar de su excesiva regularidad, su condensacion y alto
contraste, constituyo en torno de si, un consenso sobre su funcionalidad. Esto
es, por la fuerza de la costumbre de leer y escribir con un modelo dominante
que naturalmente se torn6 familiar, como consecuencia del uso transversal

durante varios siglos y en una extensa area de Europa.
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Fig. 12 Ottheinrich-Bibel, 1450. Geometria y caligrafia gotica del tipo Fractura,
referencia del tipo de letra considerada como modelo de los tipos disehados por Peter

Schoeffer para la imprenta de Johannes Gutemberg.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

84

Asi mismo dentro de esa constante, la dindmica de los lectores, creé por su
cuenta versiones cursivas, asi como un conjunto de abreviaciones,
contracciones y ligaduras que con el tiempo se incorporaron al uso formal,
profundizando asi la identidad cultural y el sentido de pertenencia que se
gener6 en torno al caracter gético de la caligrafia.

La idea de este esbozo preliminar sobre el caracter gotico, es tener presente
las referencias sobre las cuales Gutenberg decide orientar su proyecto bajo el
criterio de imitar de la manera mas fiel posible las caracteristicas de la tradicion
gética, tomando como modelo el estilo formal que se usaba en los escritos
liturgicos de esa época.

El cuidado de esos trabajos tradicionalmente era confiada a los artesanos
destacados en el campo de caligrafia, asi como en el arte de dibujar y pintar las
iniciales y hacer decoraciones de las paginas. Bajo ese enfoque, entendemos
que el desarrollo del proyecto de editar una Biblia comprendia el trabajo de
imprimir el texto, como un estado preliminar, el cual debia ser completado con
el trabajo de iluminadores bajo el mismo esquema de trabajo colaborativo de
los amanuenses. De esa manera, en la Biblia de Gutenberg, los colores eran
aplicados una vez concluida la impresion del texto.

Desde esa perspectiva, la complejidad del propdsito, de inventar un proceso
de produccién en serie de una materia tan especifica como la caligrafia y la
iluminacion, planteé a Gutenberg la necesidad de incorporar la colaboracion
de expertos en el conjunto de artesanias propias del libro manuscrito, pues en
ellos recaen las competencias necesarias para comunicar los detalles del
pensamiento grafico, a la naciente artesania de los tipos moviles. En tal sentido,
la participacion de los amanuenses en el periodo de los incunables, constituye
un testimonio del reconocimiento de la autoridad de esos artesanos para
identificar y reproducir los modelos ejemplares, propios de la tradicion del
manuscrito medieval.

Una de las caracteristicas que se manifiesta con fuerza en el uso de los
manuscritos es su caracter artesanal, donde cada libro es valorado por ser un
ejemplar tnico. En este tipo de libro, en el cual cobran relevancia los detalles
caligraficos y la ornamentacion, que introducen a lo largo de la regularidad del
texto, un conjunto de variables que hacen que también cada pagina se distinga
dentro del total. Esa forma de modificar eventualmente la continuidad de la
lectura de forma personalizada incluye el uso del color para destacar partes del

texto o reforzar el uso de mayusculas, asi como el uso de variables caligraficas
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para marcar inicios de capitulos, destacar nombres, ademas del uso de
abreviaciones y ligaduras, cuyo uso es admitido como excepciones que
flexibilizan la composicidon del texto. Esto ultimo, en funcién de crear una
superficie de con- tornos regulares adaptando el largo de las lineas del texto a
la “caja” predefinida en la geometria de la pagina para delimitar la luminosidad
y la figura estable de los margenes.

La recreacion de estas variables caligraficas fue reconocida como un objetivo
fundamental en el proyecto de la Biblia de 42 lineas, ya que estaban destinadas
a demostrar que el artificio de la tipografia podia abarcar ese rango de detalles,
habitual en la copia de manuscritos, de acuerdo a la familiaridad y a los habitos
de lectura que se habian creado en torno a la caligrafia gética. Esto significé un
aumento significativo en la cantidad de signos en el disefio de esa primera
tipografia. Ademas de producir dos alfabetos para distinguir mayusculas y
minusculas se diseflaron expresamente, leves variaciones de la misma letra
para imitar la imperfeccion natural de la escritura manual, ademas de
reproducir la serie de signos especiales para imitar el uso de abreviaciones,
contracciones y ligaduras caracteristicas de la caligrafia gética.

Para responder a ese objetivo fue necesario disefiar cerca de trescientos
signos, lo cual nos da una medida de la claridad del enfoque imitativo, asi
como la complejidad que significé asumir el criterio de imitar un modelo
caligrafico especifico. Asi mismo, nos da una idea de la relevancia que tuvo la
participacion de los caligrafos para transferir, junto con la imitacién de forma,
el régimen de correspondencias en que se basa su forma de mirar y de medir.
Para crear con todo ello, otro oficio cuyos medios son nuevos y completamente
diferentes, lo cual en la practica significéd que ellos mismos se transformaron en
los primeros tipografos.

Sin embargo, dentro de ese mismo criterio, correcto desde el punto de vista
de la forma, vemos que, bajo el horizonte de la imitacion de la caligrafia, el
proyecto de la invencidon de los tipos mdviles de Gutenberg planted a los
maestros de la caligrafia un trabajo inédito de interpretacién sobre su propio
oficio. Esto para “explicar” en la realidad tridimensional del orfebre, el
conjunto de dimensiones tacitas, como las que articulan la mente, el ojo y la
mano del escriba, que tanto ellos como sus lectores acostumbraban a medir, en
primera instancia con la mirada.

Este “lugar comun” entre la letra trazada al correr de la mano en la caligrafia

y la letra tallada por los perfiles de la forma en la tipografia, constituye el


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

86

elemento crucial donde se materializan las dos vertientes que convergen en la
concrecion del principio de los tipos méviles. En tanto “la orfebreria ideada
por Gutenberg y la graffa disefada por Schoeffer”, cuya colaboracion
fundamental consiste en el ingenio desarrollado para integrar en cada glifo, los
elementos luminosos y geométricos de la caligrafia y, desde esa escala, alcanzar
el régimen de correspondencias conocidas sobre la estructura espacial de la
pagina doble.

Y si observamos el procedimiento que debieron realizar para imitar el ritmo
de la mano recreando la alternancia entre la diferenciaciéon y la regularidad
propias del texto caligrafico, vemos que la forma en que ese dominio se traduce
al metal, implic6 una tarea desconocida en los escribas, al tener que descifrar
por primera vez la composicion de las letras, a fin de identificar, separar y
construir separadamente los componentes negros y blancos que caracterizan el
ritmo formal de la caligrafia, para introducir todo eso en una matriz de
fundicion.

Y como esa forma de pensar analitica y constructiva indirecta no es evidente
en el flujo natural de las manos caligraficas, comprendemos que el
razonamiento que los escribas debieron hacer para imitar la “forma” de la
caligratia con los tipos moviles significo en la practica exprimir el campo
abstracto de las relaciones espaciales de la pagina en su conjunto. De esa
manera comprendemos el ingenio técnico de la tipografia como un proceso de
recreacion, tanto de las caracteristicas formales como de sus particularidades
estructurales, donde la forma de las letras es reconstruida sobre la base de las
correspondencias entre geometria y luminosidad en funcién de su articulacion
dentro de la realidad geométrica de la pagina.

Desde el punto de vista de la luminosidad, el tallado de las matrices trajo a
presencia, de manera concreta la relacion entre los trazos negros que describen
las formas blancas a lo largo o al interior de los trazos caligraficos, esto es
porque ambas partes debian ser talladas alternadamente como relieves
positivos y luego negativos en la confeccion de las matrices de fundicion. Al
final del proceso, la verificacion de la etapa del tallado se puede establecer
solamente a partir de la prueba de la composicion del texto, donde la medida
fundamental es la regularidad de la superficie grafica. Esta es dada por una
relacion de contraste equivalente entre trazos y blancos tipograficos, de modo
que la composicion del texto tipografico en su conjunto active la luminosidad

de toda la pagina, caracterizada por el contraste de la superficie oscura del
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texto respecto de sus margenes.

Desde el punto de vista de nuestras premisas sobre los antecedentes
Medievales en la formaciéon del espacio tipografico y sus consecuencias
enfocadas en el problema de la abstracciéon de los colores, nos permiten
reconocer al interior de este trabajo minucioso de la orfebreria de los tipos
moviles, una primera evidencia del afloramiento del pensamiento abstracto
que estaba contenido en lo que hemos presentado como “un conjunto de
dimensiones tacitas, que articulan la mente, el ojo y la mano del [escriba]
artesano.” (Sennet. 2010, p. 22)

En este contexto, entendemos como afloramiento original de la relacién
entre amanuenses y tipografos, la nocién que explica, aun en la actualidad, un
aspecto fundamental en la tipografia. Esta nocién describe la tipografia segiin
la relacién entre el ojo y el cuerpo en los tipos moéviles (Amster. 1966, p. 25)
Dicha nocién permite explicar la correspondencia entre dos realidades
complementarias dentro del bloque de metal tipografico: “el ojo” corresponde a
la realidad visual del dibujo de las letras, que se verifica en la copia impresa,
seglin como se presenta en la mirada del lector, es decir, directamente “al ojo”
como consecuencia visible del disefio transversal a todos los elementos
formales de un alfabeto. Esto es en contraste con la realidad fisica del “cuerpo”
tridimensional de los tipos méviles que corresponde a la codificacion de la
geometria que resuelve el sistema comun de proporciones que permite en
forma independiente a la forma de cada signo transmitir al bloque de metal la
definicion de los espacios blancos que separan las letras, las palabras y las
lineas dentro del texto. A partir de esta relacion entre “el cuerpo y el ojo” de la
tipografia, entendemos la capacidad de integracion y el nivel de
concernimiento espacial de los caligrafos en la transcripcion técnica de la
caligratia. Esto, por medio de la orfebreria de los tipos moéviles sobre las
relaciones conocidas a entre el pulso de las manos caligraficas, la geometria y la
luminosidad de la pagina. Esto significo establecer que cada tipo contenia el
caracter de cada signo, superpuesto a un conjunto de coordenadas geométricas
“invisibles” que relacionan las proporciones y las formas comunes a un
alfabeto, con las condiciones que permiten su disposicion a lo largo de la linea
en el espacio de la pagina. En resumen, el cuerpo es el cddigo constructivo que
permite pre-fabricar un alfabeto, codificando la geometria que describe la
posicidn y la ubicacion de las letras en el espacio, el cual se materializa en una

distribuciéon coherente de los elementos blancos y negros en la composicién


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

88

del texto sobre la pagina, a partir de la cual aparece el espacio destinado al ojo
del lector.

El campo de abstraccion que reproducen los amanuenses al convenir con
los tipografos y la correspondencia entre la forma y la geometria estructural de
la tipografia, se refiere a una explicacion practica sobre una forma de mirar que
es natural en el género humano. La cual fue “domesticada” en el manuscrito
medieval y su momento crucial lo hemos identificado en las condiciones de
visibilidad y legibilidad caracteristicas de esa tradicién. Dichas condiciones se
refieren a la época en que los escribas irlandeses del siglo VII inventaron
separar las palabras con un espacio en blanco, lo cual esta intimamente
asociada a la condicién de trazar lineas auxiliares al flujo continuo de la
caligratia. A partir de esa condicién cambid radicalmente la forma en que la
mirada se desplaza sobre las lineas del texto. Aqui, la unidad minima son las
palabras y no las letras, asi el reconocimiento sucesivo de la forma de las
palabras sobre una linea geométrica se constituye en la cualidad ritmica del
“continuo” caligrafico quedando desde entonces asociada al flujo intelectual
que es propio de la lectura en silencio.

Esa forma de conocimiento practico sobre la mirada ha sido explicada en la
actualidad bajo la nocién de complementariedad entre la visién nitida que
actua en el reconocimiento de la forma de las palabras, bajo la condicién de
una fijacién de la mirada, en relacion a la visidon periférica del conjunto de la
pagina que trae a presencia la ortogonalidad de los margenes. Estos activan las
coordenadas del contraste, contenidas en la relacion entre geometria y
luminosidad caracteristicas del espacio de las relaciones graficas de la pagina.
Esta descripcion fisioldgica de la mirada en la pagina se ha constituido en un
argumento central en el estudio del fendmeno de la legibilidad, en torno al cual
se ha construido una compleja ecuacion sobre la economia y la justeza de la
composicion optima del espacio de la lectura. Esto es tomando en
consideraciéon que la amplitud de variables culturales, estéticas o funcionales
que intervienen en el analisis de la legibilidad, la han convertido en un tema
altamente controvertido, porque constituye “una caracteristica que no puede
medirse o demostrarse con métodos cientificos, puesto que en primer lugar el
lector debe estar familiarizado con las convenciones que permiten leer un
texto” (Bain y Shaw, 2001 p. 45). Por esa razdn existe también un consenso
sobre la importancia de los habitos individuales y colectivos como los factores

mas relevantes en la formacion de la memoria visual sobre la cual descansa la
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factibilidad del reconocimiento de la forma de las palabras y su efecto sobre la
legibilidad, asi como su relevancia en la continuidad del flujo que
experimentamos como un “ritmo” fundamental al acto de leer.

Por esa razoén, en nuestro analisis del espacio grafico hemos planteado el
punto de vista de la legibilidad, en el contexto de su correspondencia respecto
de las condiciones estructurantes de visibilidad, con el fin de tener presente el
origen y la justificacion de las variables espaciales que se han tornado
relevantes en las condiciones de la autonomia con que el lector participa en el
fenomeno de la lectura.

En este sentido, consideramos que la invencion de la relacion entre el ojo y
el cuerpo de las letras, constituye un momento de integracion de las
particularidades del conocimiento grafico. Lo anterior como consecuencia de
la sensibilidad de la técnica para reproducir una forma de mirar y de medir que
fue conducida por la via de la imitaciéon del modelo estructural del manuscrito.
En ese contexto, la “intuicién” del copista se concret6 una explicacion practica
sobre las correspondencias entre caligrafia y geometria cuyo eje comun es el
caracter dimensional de la luminosidad. El cual quedd incorporado como un
elemento concreto que debia tener forma y valor dentro del régimen
estructural que fundamenta la condicién espacial de la tipografia. A partir de
esa concrecion de la cualidad espacial de los elementos blancos de la
composicion tipografica, el profundo cuidado simbélico de la luminosidad de
la pagina medieval es reconocido a través de su construcciéon geométrica como
un elemento abstracto fundamental en los habitos de leer formados en esa
tradicion.

Desde el punto de vista del espacio que hace posible el caracter dimensional
de la luminosidad y, ademas, entendemos que la reproduccion de la geometria
Medieval en las paginas de la Biblia de 42 lineas, nos permite asumir que las
consecuencias luminosas de esos esquemas de particion de la pagina fueron
consideradas con extremo cuidado en el trabajo de Gutenberg y Schoeffer. En
primer lugar, porque la caracteristica de esa geometria es describir la estructura
unitaria de la pagina doble, lo cual deja en evidencia la relevancia que se le dio
a la construccién “macro” de la luminosidad, que se manifiesta en la
reproduccion estricta del sistema de proporciones que aseguraba una reserva
de superficie en blanco destinada a los margenes para dar lugar y forma a la
superficie oscura del texto.

Dichas proporciones ( presentadas en el capitulo precedente) establecian,
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aproximadamente, una relacién 1:1 entre el drea de los margenes y el area del
texto. Dentro de esa correspondencia, el disefio de la tipografia debia recrear la
luminosidad caracteristica de la caligrafia gética, cuya textura privilegiaba el
alto contraste entre el grosor de los trazos y la condensacion de los intersticios
blancos, para acentuar su valor de sombra en funcién de aumentar la
luminosidad de los margenes. Desde ese punto de vista, entendemos que la
reproduccion de esas proporciones centradas en la elaboracion de la
luminosidad estan presentes en la Biblia de 42 lineas, como un testimonio del
pensamiento estructural contenido en la nocién de la pagina doble como

unidad minima del espacio de la lectura.

H
!
{
g

i
¥

N 3 it Alved { i
otea & Uy Qe 09 s aled 4
¢ el facke eeesra §dter | "
uh;- ~ - - e

i
;i
4

‘*5
2.
g;

:
l

gt | ario codtaty nd Astabex ¥ ofsom
eocan bini mei. pinn inejes aly
" -h‘ﬂ- » Nmtia e -E
espeniza | Dl U e 07 oy Unr /an
4 Qe 00 O0 wibic ! =
amyeme vtk 1@ ¢ w T
Qi para ™ art
rafeg ot que Fvikmeagea 0day e ool nfien,
Wh 'U mmics G
dcg‘?ul ": ﬁ: (omit ot
noa

I
I
i

L
|
i

N

=
oo cur' i F
s =eoas
i e ot ol o e
wogl el iy, rmm ¥
.1 mfld0 quoe e andes — r
et =- o 1o
» ae.  Wmhalina gk
T
Mone. . -.L..Im pa

Fig. 13 Esquema de Villard, aplicado a la pagina doble de la Biblia de 42 lineas de
Gutemberg y Schoeffer. Biblia de Gutemberg 1455, version de la Biblioteca Nacional de
Francia.

(El calce registrado no es preciso dado que los bordes originales de las paginas estan
restaurados, seglin se observa en los cortes de la iluminacion.)
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3.3
ABSTRACCION DE LA PALETA DEL RUBRICADOR
EN LA LUMINOSIDAD INTERIOR DE LA LETRA

Desde el punto de vista del publico lector, entendemos que en el contexto
inaugural de la imprenta, la tradicién de la luminosidad medieval estaba
asociada al uso de los colores, de modo que para responder a esa expectativa, el
proyecto de Gutenberg fue desarrollado considerando la incorporaciéon del
color, al modo de los ilustradores cuyo trabajo se aplicd, en este caso, a las
paginas ya impresas.

Asi mismo, al interior del texto se contemplaba la participacion de
rubricadores, cuyo trabajo especifico, consistia en aplicar el color rojo como un
elemento de distincion para destacar partes del texto que funcionaban como
titulos introductorios, ademas de indicar la presencia de nombres sagrados,
reforzando la distincion de las mayusculas.

En este contexto identificamos en la tradicion de los rubricadores, un
antecedente relevante sobre el campo de abstraccion de los colores, si tomamos
como referencia que la caracteristica de su trabajo significaba afectar con un
solo color la luminosidad de la pagina, la cual ya estaba pre establecida por el
contraste negro y blanco del texto y los margenes. El sentido de esta
observacion esta dirigido a constatar en la realidad del rubricador, el
concernimiento de un espacio de color especifico cuyas distinciones y
relaciones estan contenidas en lo que los pintores llaman una paleta de colores
que les permite delimitar de antemano una correspondencia entre los colores
elegidos. En este caso particular, se refiere a una forma de concordancia que
ellos habian establecido para vincular la realidad blanco y negro del texto con
el color complejo de las ilustraciones, mediante aplicaciones puntuales del rojo
sobre el texto.

Por esa razén, entendemos que la paleta del rubricador constituia una
expresion acotada de los colores brillantes de los iluminadores segtin vemos en
la costumbre de concentrar en la pagina de inicio, el trabajo complejo de las
iluminaciones, a diferencia del trabajo de los rubricadores que se extendia
sobre lo extenso del texto en las paginas interiores.

En la tradicion del cédice iluminado, los amanuenses concebian la
composicion de las imagenes con un caracter introductorio, respecto del

extenso cuerpo del texto, lo cual se hacia explicito al incorporar al area de las
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imagenes, las palabras iniciales del texto y a modo de transicion aplicaban el
color en forma decreciente a medida que comienza el régimen continuo del
texto. De esa manera, en las paginas interiores, los toques de color permitian
reproducir el esquema de marcar los inicios, con un contraste de color y de esa
forma dispersa y puntual del color rojo, se vinculaba lo extenso del texto, con

el caracter singular de las ilustraciones introductorias.
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Fig. 4 Un ejemplo de aplicacion manual del color rojo, a todas las paginas impresas de
la Biblia de 42 lineas. Biblia de Gutemberg 1455, version de la Biblioteca Nacional de

Francia
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La correspondencia que surge de la costumbre de vincular ambas
luminosidades, constituye una referencia importante para reconocer dentro
del conocimiento practico de los amanuenses, la implicacién de un
pensamiento abstracto, sobre los colores cuya evidencia identificamos en el
acto de establecer dentro del campo complejo del color de los iluminadores,
una ecuacion particular de los colores “brillantes” a una paleta restringida de
colores, formada por negro blanco y rojo. Este es un principio de economia que
permitia asignarle al contraste entre estos tres colores, la virtud basica que ellos
atribuian al efecto de los colores brillantes, por cuanto les permitia afectar con
un solo color, la neutralidad cromatica del texto para mantener la presencia del
color en el continuo de las paginas. De acuerdo a esto, entendemos que la
particularidad del espacio de color del rubricador se apoya en dos
consideraciones abstractas respecto del color, aunque debemos admitir que se
trata en realidad de una intuiciéon arraigada en su tradicion; dado que los
colores blanco negro y rojo adquieren con la practica un caracter
complementario; en primer lugar porque dentro de su propia economia ain
podemos tener presente el sentido de los colores brillantes, a través del
contraste que se produce entre un rojo particularmente luminoso y el contraste
propio de blanco y negro del texto, y en segundo lugar porque la relacién de
contraste que se establece en la economia de estos tres colores hace que el
conjunto de la pagina siga perteneciendo al campo del color, tanto en su valor
simbolico como desde el punto de vista de la acentuacion de las distinciones
convencionales sobre el texto.

En este sentido la paleta del rubricador constituye un elemento de
transicion, a la vista de los impresores, quienes debieron asumir sobre la
practica, que la tradiciéon de aplicar el color rojo en la tipografia, estaba
orientada a reproducir un modelo de completitud, al identificar las labores del
rubricador como una faena relevante en la terminacién del libro, desde el
punto de vista de la expectativa del lector".

En este contexto, se consideraba que los toques de color rojo en el texto

2. Peter Schoeffer, en la edicién del Salterio de Maguncia, en 1457 (el segundo libro
incunable) da inicio a la costumbre de escribir un colofon con las referencias de la
edicion dirigidas al lector, en el cual advierte que el texto es una reproduccion técnica
de la caligrafia y que la rubricacion del texto esta hecha a mano, lo cual describe en tres

palabras: rubricationibusque sufficienter distinctus. (Febvre y Martin. 2005, p. 38 )
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tenfan una funcién practica, destinada a la autonomia del lector quien asociaba
el rojo sobre el texto con el reconocimiento de patrones visuales, por esa razon
hemos planteado que el color rojo de los rubricadores forma parte de un
pensamiento abstracto porque toma en consideracion que ese color singular es
capaz asumir la funcién practica del sufficienter distinctus cuyo sentido
entendemos como un contraste razonado, en funcién de manifestar la
autonomia de la visibilidad, es decir a la vista del lector a la escala de la pagina.
Esto es porque en el contexto inaugural de esta primeras ediciones impresas,
se consideraba que la textura caracteristica de la tipografia gotica ofrecia a la
vista, una homogeneidad en la superficie del texto y por esa razén el contraste
de tamafo entre mayusculas y minusculas esta llevado al minimo, cuya
distincién estaba calculada a la escala del detalle de la legibilidad, pero no a la
escala de las distinciones de la visibilidad en el régimen de lectura a pagina
doble. Por esa razdn, el color de los rubricadores, estda generalmente aplicado
en forma puntual a las mayusculas mediante un toque de rojo que se
superpone al blanco interior de las letras y de esa manera se reproducia el
patrén de distinciones atribuidas al color a lo largo del texto, en concordancia
con la idea de que el contraste mas evidente es una funcién del color, cuyo
complemento a nivel de la pagina, es el tono continuo de la superficie del texto.
Estos antecedentes, a propodsito del plano de la abstraccion de los colores,
nos permiten registrar que, en el trabajo de los primeros tipografos, el caracter
complementario del color rojo sobre la tipografia constituye una evidencia de
un contexto pre tipografico pues atn se piensa que el color rojo constituye un
cdodigo inherente al mundo del lector. Sin embargo, desde el punto de vista de
la técnica de la tipografia, tenemos que reconocer que ese contraste
“tricromatico” del rubricador no fue considerado como una propiedad
inherente en la caligrafia y por tanto no formd parte de la codificacion técnica
de la tipografia. Lo anterior se debe a que el color esta asociado a la mirada
macro de la pagina como agente de visibilidad, en cambio el trabajo especifico
de los tipografos estda centrado en una escala de detalle condicionada al
problema de la legibilidad. Entonces, desde ese punto de vista, el trabajo de
diseno de las primeras tipografias géticas demostréo que las coordenadas
geométricas y luminosas de la caligrafia permitian recrear tanto la forma como
las condiciones espaciales del texto. Esto significa que, desde su origen, los
criterios editoriales de la imprenta se ven enfrentados a discernir sobre el

sentido del enfoque imitativo. Debido a que, al estar orientado en la
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reproduccion de un modelo, prevalece una mirada sobre el conjunto de sus
caracteristicas formales, cuya medida es el reconocimiento de habitos, sin
embargo ante la perspectiva de la produccién en serie y la diversidad del nuevo
escenario de la lectura, el proyecto de la imprenta se ve enfrentado a superar el
ideal de reproducciéon para asumir la relevancia de la tradicion ya no desde la
forma sino desde el conocimiento abstracto de la materia y los oficios que la
cultivan. En ese contexto la perspectiva del disefiador gira hacia la recreacion
de esa tradicion.

Las circunstancias iniciales de ese cambio de enfoque estan asociadas a las
primeras décadas de la imprenta donde la produccién masiva de los libros
hacia cada vez mas impracticable la labor manual de los iluminadores. No
obstante, se consideraba que el trabajo de rubricadores todavia era abordable
dentro de la imprenta, bajo un criterio opcional que generalmente dependia de
quién compraba el libro y consideraba que, sin los toques de color rojo, el libro
no estaba terminado.

En consecuencia, ese mismo criterio se abria a la perspectiva de que el libro
se considerara como terminado, sin la participacién del rubricador lo cual
implicaba asumir que las condiciones de visibilidad y distincién atribuidas
originalmente a los toques puntuales del color rojo, debian estar comprendidos
de manera integral en el plano abstracto del contraste tipografico, cuyo
fundamento estaba contenido en las correspondencias del contraste
geométrico luminoso de la pagina doble. El pensamiento abstracto contenido
en esa vision compleja del contraste, permitié poner entre paréntesis el uso del
color rojo para asumir que, en ausencia de esa forma de distincidn, el disefio de
la tipografia debia profundizar, mas alla de la forma, en crear su propia paleta
de distinciones. La ausencia del rojo hizo que los tipdgrafos comenzaran a
valorar los elementos blancos de las letras en el mismo sentido que antes
ocupaba el rojo es decir asociando ese blanco a un factor de luminosidad
destinado a producir contraste entre las mayusculas y el tono continuo del
texto.

En el ambito cultural del norte de Europa, el estilo gotico de la caligrafia
conformaba ese tono continuo en base a una relaciéon de contraste bastante
fuerte entre los elementos blancos y negros del texto. En primer lugar, porque
el grosor de los blancos al interior de las letras es igual al grosor de los trazos
que la forman. En segundo, la atura de las ascendentes es llevada al minimo,

por lo que también esta basada en el mddulo del ancho del trazo para que la
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distancia entre las lineas del texto sean lo menor posible. Esa relacion 1:1 entre
el trazo y el blanco de las letras, asi como entre la linea del texto y su intervalo
de separacion, significaba que el diseio de la tipografia y el régimen de
composicion del texto tenian un objetivo estricto. Asi, la funcién de crear una
superficie homogénea y lo suficientemente oscura para crear un contraste que
realzaba la luminosidad de los margenes. Esa concepcion sistematica del
contraste estaba destinada a destacar la estructura geométrica de la pagina
doble y, para esa escala del contraste, la composicion del texto debia tender
hacia la sombra y ser homogénea en su valor de gris.

Desde ese punto de vista, entendemos que la ausencia de las distinciones en
rojo creaba un texto aun mas homogéneo y, por tanto, desde el punto de las
condiciones de visibilidad, la geometria de los margenes fue mantenida en sus
proporciones. Con ello se reproduce claramente ese objetivo sobre la
luminosidad general de la pagina. Asi mismo, dentro de esas circunstancias, se
asume que la fuerza de los habitos de leer, enraizados en la regularidad del
texto gotico, ofrece una buena legibilidad y sobre esa base se puede prescindir
de los acentos de color aplicado a las mayusculas, para recrear esa forma de
distinciéon a través del refinamiento del contraste entre mayusculas y
minusculas.

La recreacion de esa distincion significo para los tipografos, profundizar en
un criterio que los caligrafos ya habian desarrollado al margen de los colores,
por dos vias que se complementaban entre si. Una forma era hacer mas
compleja la forma de las mayusculas mediante trazos dobles y arabescos
decorativos sin afectar el tono continuo del gris del texto. La otra fue acentuar
la redondez de las mayusculas, lo cual producia un contraste geométrico
respecto de la estrecha modulacidn vertical de las mintsculas. De esa manera el
ensanchamiento de las mayusculas permitia hacer crecer su contraforma
blanca y de esa forma los acentos rojos fueron reemplazados por un aumento
de la luminosidad, producido por el agrandamiento de los blancos interiores
de esas letras respecto del tono continuo del texto. Desde el punto de vista del
disefio tipografico, el ensanchamiento de las mayusculas creaba una abertura
bastante mas amplia que el espacio minimo de blanco, rigurosamente,
constante en las minusculas.

De esta manera, comprendemos que, en el espacio de la tipografia, la
ausencia de las distinciones por cuenta del color, no significé una carencia

como pérdida de un elemento diferenciador relevante en la composicién de la
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pagina. A partir de lo cual las mayusculas de la tipografia gotica logran recrear
la acentuacion del rubricador desde el fondo de su tradicién, donde los colores
eran elegidos en funciéon de su luminosidad y en la medida en que esa
luminosidad es comprendida como una caracteristica genérica de los colores
brillantes, la mezcla de blancos y negros tipograficos son comprendidos como
un espacio de color abstracto, cuya ley de contraste responde a una relacion
transversal a todos los elementos de la pagina, cuyas variables de grado fueron
consideradas como distinciones discretas dentro de una escala de grises.

Desde esas relaciones, la comprension del contraste ideado bajo la
correspondencia entre geometria y luminosidad incorpora dentro de esa
ecuacion, el valor de gris como un rango variable de la mezcla impresionista
que surge de la modulacién entre elementos blancos y negros del texto. Por esa
razén, decimos que el caso del rubricador -en su retiro- pone en evidencia el
fenomeno de traduccidn al que se enfrentaron los primeros disefiadores de
tipografias en el proceso de recreacion de la paleta tipografia gdtica, dado que
en su modelo manuscrito aquellas marcas de color rojo sobre el texto, son
abstraidas a una ley de contraste mas general como es la relacién claro, oscuro
y a partir del establecimiento de esa correspondencia, la paleta del tipografo
reconoce la escala de gris “impresionista” como la naturaleza de contraste
suficiente de la tipografia.

Estas observaciones sobre la abstraccion del color rojo a su factor de
luminosidad en la tipografia, no la podemos considerar como una evidencia
definitiva sobre la prescindencia del color en la tipografia gética, porque el caso
del disefio de las mayusculas “claras” respecto del texto “oscuro” es apenas un
indicio primario de la asimilacién de la comprensién compleja del contraste,
transmitida a través de la transicion del conocimiento caligrafico al
fundamento espacial de la tipografia. En esa perspectiva, vemos que los
tipografos se ven enfrentados a reconocer de forma practica que la produccion
masiva de los libros impresos, implicaba profundizar respecto de las técnicas
de la composicion del espacio de la lectura. En ese contexto, vemos que, en la
recreacion tipografica de la caligrafia, su dominio continda siendo un oficio
especifico dentro de la imprenta y, por tanto, separado de las faenas de
terminacion encargada a los coloristas.

Una referencia plausible que explica esta categoria de distinciones basicas
que identificamos en la paleta blanco negro y rojo, fue planteada por Berlin y

Kay en 1969 quienes proponen que independientemente del contexto
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semantico, cada lengua contiene un testimonio de caracter universal sobre la
formacion de la capacidad de distinguir colores. A partir de la cual ellos
proponen validar la existencia de distinciones basicas comunes al género
humano y por tanto anteriores a su contexto cultural. Esta investigacion
recurre al testimonio de un centenar de lenguas primitivas aun en uso, a fin de
levantar los nombres de los colores que han sido distinguidos en esos contextos
considerados particulares.

Como resultado de esa investigacion ellos descubren una constante que les
permite argumentar que la capacidad de distinguir colores es progresiva,
estableciendo que en el “Estadio I” las lenguas alcanzan a distinguir dos
colores: blanco y negro. En el "Estadio II" de esa progresion, la distincién
alcanza para distinguir un tercer color, y ese color es rojo, por tanto, en ese
nivel basico de la comprension del contraste dentro del universo de los colores,
esta limitada al contraste blanco, negro y rojo y ésta es una condicién que se
puede verificar ampliamente en los testimonios mas primitivos del uso de los
colores (asi como en la particularidad de la paleta de los amanuenses y los
primeros impresores.)

La teoria de la distincion basica de los colores de Berlin y Kay ha sido
cuestionada y precisada hasta el presente (Hardin. 2005), (Regiera., Kay.,,
Khetarpala. 2006), (Wald. 2015) porque plantea en el fondo cuestiones
antagdnicas y complementarias, sobre la relacién color y cultura. Sin embargo
para nosotros constituye una referencia que nos permite considerar que el uso
transversal de esa paleta basica en el cddice medieval, y su reminiscencia en los
comienzos de la imprenta ( y ain en el presente) constituye un indicio
importante respecto del fendmeno que estamos observando sobre la transicion
a un régimen acromatico en el espacio grafico y el caracter basico y suficiente
que adquiere la escala de grises en ese proceso. Por esa razéon hemos
considerado como una intuicién abstracta, la sintesis del contraste del
rubricador y su economia para traer a presencia los elementos esenciales del
color, tal como lo entendemos en la anotacion en el colofén de Schoeffer, como
rubricationibusque sufficienter distinctus.

Desde esa perspectiva, vemos que la transicién de una paleta en blanco
negro y rojo, a una paleta en escala de grises en la tipografia puso en evidencia
de forma practica que la correspondencia visibilidad/legibilidad estaba
condicionada a al establecimiento de una nueva ley de contraste ain mas

elemental. En ese proceso vemos que en la variable del rubricador, el uso del
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color estaba en gran medida asociado a la luminosidad del color rojo y en la
medida en que esa intuicién fue comprendida por los tipografos ellos
asumieron que en la eventualidad de no contar con el brillo del color, el disefio
de la tipografia debia procurar una ley de contraste suficiente dentro del rango
blanco y negro, como lo planteaba Schoeffer con la distincion atribuida al rojo.

Por esa razon, vemos que los tipdgrafos en los primeros afios de la imprenta
experimentan un giro respecto de su criterio inicial de imitar fielmente el
aspecto de los libros manuscritos, pues mas alla de su sensibilidad técnica para
recrear el conocimiento caligrafico, ellos se enfrentan de manera cada ves mas
decisiva a la realidad de no usar el color en el texto. Y en el transcurso de ese
proceso se van a incorporar las técnicas del grabado en madera, cuya artesania
consideraba pintar las copias a mano de una forma simple y econdmica y de
esa manera el problema incorporar el color a las paginas dejo de ser un
problema de la tipografia bajo la condicidon de atenerse a una ley de contraste

suficiente dentro del rango blanco y negro.

3.4
INCORPORACION DE LA XILOGRAFIA

El proceso de asimilacion de una nueva ley de contraste para la tipografia
permitio a los tipografos reorientar el criterio inicial de imitar fielmente el
conjunto de las caracteristicas del modelo de los libros iluminados: significo,
también, reconocer que en el campo de las imagenes y su intima relaciéon con
los colores, el trabajo manual de iluminadores en la imprenta implicaba una
visién nostalgica en comparacidn con las instancias de innovacidén que ofrecia
el artificio de la tipogratia a sus lectores. En favor de la tradicion de uso de los
colores, los primeros intentos de continuar con el trabajo de iluminadores y
rubricadores implicaba reproducir la idea del libro como un objeto tnico por
causa de la aplicaciéon manual y eventual del color y, por tanto, se contraponia
al objetivo de la produccion en serie que ofrecia la imprenta en funcién de
aumentar la produccién y la circulacién de los libros. Asi mismo, desde el
punto de vista del publico, las iluminaciones pintadas a mano producian una
realidad ambigua, porque para aquellos que pretendian mantener la tradicion
amanuense, el aspecto técnico de la tipografia significaba un artificio

insuficiente en comparacion con el gran arte de la caligrafia. Por su parte, para
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aquellos que valoraban las consecuencias sociales y culturales de la imprenta, la
ausencia de los colores y de las imagenes resultaba razonable en virtud de la
produccién masiva de los libros.

En ese contexto, la tradicion de ilustrar, iluminar y rubricar los libros de
forma manual continu6 produciendo libros, a pedido en forma paralela al
desarrollo de la imprenta. La cual, por su parte, se vio enfrentada al fenémeno
de su propia multiplicacién, haciendo surgir progresivamente numerosas
imprentas a partir de la imprenta de Gutenberg.

La primera de estas imprentas corresponde a la transferencia de todos los
bienes de Gutenberg a manos de su socio Fust y su colaborador Peter
Schoeffer, cuyo trabajo inaugural es un libro pequefio conocido como el
Salterio de Maguncia, publicado en 1457. Desde el punto de vista del color, las
caracteristicas de ese trabajo difieren con la Biblia de Gutenberg porque en este
caso no se considerd la participacion de iluminadores para decorar las paginas,
solo se mantuvo el trabajo de terminacién de rubricadores. Sin embargo, la
mayor relevancia de este libro es la dedicacién minuciosa a la elaboracién de
las iniciales, realizada en base a dos tacos xilograficos que se entintaban por
separado con tinta roja y azul, los cuales se ensamblaban para ser impresos
simultaneamente con el texto en negro de la tipografia.

Desde el punto de vista técnico, la edicidn a tres colores, desarrollada por
Schoeffer en el Salterio de Maguncia, abri6 la posibilidad de imprimir tres
colores simultdneamente. Lo cual podria haber significado abrir un campo
especifico respecto de la reproduccion técnica del color equivalente al de la
tipografia. No obstante, el proceso ideado por Schoeffer estaba enfocado en
imitar un estilo especifico de iniciales decoradas que usaba una paleta de
colores limitada al contraste rojo-azul. Su trabajo reproduce un esquema de
dibujo y color, cuya tradicion se establecié a comienzos del siglo XIII en el
contexto escolastico de Paris (De Hamel,1994) el cual se torné ejemplar porque
formaba parte de un proceso donde se estandarizé la compilaciéon candnica de
los libros que componen la Biblia. Esto permiti6 reunir todos los textos en un
solo volumen y por primera vez se fijé el nombre, la numeracion y el orden de
los capitulos que ha permanecido vigente hasta la actualidad.

Ello significé reducir el tamafio de las paginas y en forma considerable el
tamafo del texto. Ademas, se estableci6 la costumbre de usar la combinacién
rojo-azul para el sistema de titulos y encabezado de las paginas asi como en la

decoracion de las iniciales.
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Desde esta perspectiva comprendemos que el criterio de Schoeffer no esta
enfocado en un razonamiento amplio sobre los colores, sino en reproducir un
esquema de color asociado a una referencia cultural, justificada por su extensa

tradicidn de uso.
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Fig. 15 Pagina del misal de Mainz, impreso por Peter Schoeffer en 1457. Impresion
simultanea a tres colores (rojo negro y azul)
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A pesar de estar muy bien logrado, el ingenio de hacer calzar tres colores en
la prensa, en este caso no tuvo una repercusion en el campo de reproduccion
de las imdagenes. Esto es porque la reproducciéon simultanea de tres colores no
fue considerada como un potencial de combinacién de colores, sino que tomé
el caracter de un caso particular que permitia reproducir un patrén especifico
acotado a un sistema de distinciones convencionales del texto.

Sin embargo, el tallado en relieve sobre madera de esas iniciales ponia en
evidencia el potencial de esa técnica como un medio efectivo para la
reproduccion de dibujos y colores de manera precisa. En la realidad, su
perspectiva de aplicacion se vio limitada porque la asociacién que hizo
Schoeffer en ese momento fue considerar la xilografia como un caso particular
de la tipografia y no del dibujo pues su légica era proponer una variable dentro
del sistema de los tipos moviles y en ese sentido, la condicién concreta del
dibujo y del color en esos tacos no estaban considerados en si mismos, de
manera que ese mismo principio fuera aplicable a la reproduccion de las
imagenes.

En este contexto, resulta notable que Schoeffer empleara la técnica
xilografica con el propésito de sistematizar la reproduccion del color dentro de
la imprenta. Sin embargo, su concernimiento respecto del color esta
claramente pensado desde el campo de la tipografia y, si bien su aplicacion
consistia en dibujar con gran detalle el decorado de las iniciales, el resultado
final no fue comprendido como un aporte en el campo del dibujo que
permitiera asociar esa técnica con la reproducciéon de las imagenes pues ello
implicaba una condicién previa, como es comprender una separacion entre el
dibujo y los colores. Esta condicién no estaba presente en la mentalidad de los
pintores de las imdgenes coloridas del manuscrito. Aunque en su practica, la
secuencia de trabajo de los ilustradores comenzaba con un dibujo lineal, su
caracter estaba comprendido como una delimitacion del color, de esa manera
el dibujo inicial quedaba oculto bajo las capas opacas de pintura y por tanto el
dibujo en si no tenia una presencia independiente en el campo de la
ilustracién. La ausencia de un modelo protagonizado por el dibujo en los
manuscritos no permitia reconocer por separado la realidad del dibujo y la de
los colores dentro de las imagenes y esa forma de pensar pone en evidencia que
en el campo de las imagenes auin no existia un pensamiento abstracto como en
el caso de la tipografia que permitiera poner entre paréntesis los colores para

sacar al dibujo de su condicién auxiliar y llevarlo a su propia condicién
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espacial dentro de la pagina.

Asi mismo, es necesario considerar que la técnica de la xilografia estaba en
uso varias décadas antes que se inventaran los tipos mdviles, como un sistema
de reproduccién muy basico utilizado por artesanos que adaptaron técnicas
usadas en la estampacion de telas y otras que usaban los orfebres para calcar
ornamentos en serie para labrar los metales. Su aplicacion en la reproduccion
en papel, vino a transformar el trabajo de dibujantes, caligrafos e iluminadores,
dedicados a producir imagenes religiosas en hojas sueltas. Las que vendian en
el entorno de las iglesias para ser colgadas en los muros de las casas como
emblemas de santidad y ayuda en la oracién. Del mismo modo, en las ferias de
la ciudad, dichos artesanos ofrecian copias de calendarios y naipes de juego
dibujados de manera muy elemental dentro de un esquema de elaboracion
muy sencillo y de bajo costo realizado enteramente de forma manual sin el uso
de prensas.

Desde el punto de vista de los primeros impresores, el caracter elemental y
rustico de esos dibujos, estaba asociado a wuna cultura popular
mayoritariamente analfabeta para quienes estas pequefias estampas constituian
practicamente su tnico vinculo con el mundo de las imagenes. Las que eran
conocidas a través de la pintura mural de las iglesias, los vitrales, asi como en el
trabajo de canteros y ebanistas. Dado ese tipo de asociaciones, se consideraba
que esa forma de dibujar y pintar no podia ser tomado como un modelo a
replicar dentro de un libro orientado en la reproduccion fiel de un manuscrito,
dado que en la mentalidad del copista y la orientacion imitativa de la imprenta
“si no estaba en el modelo, no se inventaba”.

Esta misma situacion fue pensada a la inversa por Albrecht Pfister, quien
edita, en 1461, el primer libro con dibujos impresos mediante la técnica de la
xilografia. Esto significo adaptar el procedimiento desarrollado por los
artesanos de la cultura popular que no estaban vinculados al mundo de los
libros. Aunque su especialidad consistia en reproducir dibujos cuyas estampas
eran pintadas a mano con acuarelas en base a una técnica muy elemental. El
origen y el contexto popular en que se realizaba esta actividad implico
introducir dentro de la imprenta una tradicién marginal que vino a modificar
sustancialmente la orientacion inicial enfocada en la imitacién del manuscrito.
Esto, considerando que el trabajo de Pfister se torné ejemplar pues mas alla de
introducir una solucién técnica a la reproduccién de las imadgenes, su

proposito estaba claramente dirigido a que las ilustraciones de los libros sean


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

: \War
{4 "\"] ,V‘, 3

g Donvordits
n eirvery walt ein degree ham 3N leinen unicn das
geeram-Dor tom gedone e halen (har-Sie wols
et §lityect {12 welert miche war-Je allee vorcye war
niclye clein- £zn flilyE beeeitt fieive peine Do (e allo
getluben ol An eiven pat ice was wallecs vol.
Do hamea e auff dy lelbf vare- Drg eelchyrack ma-
nig fealel bare.- Do morheen e niche bee umen.
B¢ uorchten iv ceaffe wirde in beaums -Die frol
flub? auff o7 geunt. Do [prach e bale miv ik wol
timnt-Das andre thice auch vorebte ban-Dra mirh
e fealeh wol ceonan-wie (ullin gut gedinge han.
Qo mag s uns nicht millegan - Habe gurea mue
unie niche veezage. Ood Hibecwed manuns iapt-
Anzmificheleituntee heil- Dnd unlee ece Das pelte
teile 730 fluclye fulle wir niche abel@. Pnlec porfara
habeo rg auch gecan-Bic witen alle fie wreeea tor.
Birflulycnpaft daswasinnot. Man [puich wee

104


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

gor parchten Ricbe- Das reymdas (elbee coicbe -

D7 (ol man in mel begeabea- Gue geding {of ceba-
beas Junch ond altfran onie man- S0 mag sy
nichemiffegd  Gue gedinge marhe dag-Das dec
greef{ee dee 2o fiech wag- Lzmilichrwee diemag ge -
fan-Dee mag leidf wol wideekd- weezmweikdlane

not-DE morengegee (ein e torweczwdudoond
geaf(E (chatt yue-Be ueedecte Leib uni - Houg
npmatveezweiueln {ol-£s gecnary ubel Dictiwol-
191 bab ¢7 gutd geeeaui-So mag ec gotan lthaui

o “
galf @ @7 N2

__ Dongetichem dgeine
aulif ud eince (chlan? das. Diein dnthanlle
wag- Gar heimlich vt hee geonee wol- 1

was davzn gifft ol . wie mag das ymre gut gooe-
Ten-Das lie ee wire ieG geaelen-Das e ud milirh-
it avt- Dee melely ekt fenfft gepora mare. Dasik

yar alla gut-Das nit eezuvaee weede ein mut- Dar

thun wort ond [pane-Dayil dirk worden dheine

105

Fig. 16 Pagina doble de la primera edicion de la imprenta de Albrecht Pfister con las
xilografias pintadas a mano después de impresas. Bamberg 1461
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realizadas por esos mismos artesanos, cuyo estilo simple y directo significaba
introducir la cultura paralela de los grabados populares, al mundo formal del
libro.La orientacion editorial de la imprenta de Pfister es reconocida por su
actitud en favor de la democratizaciéon de la lectura, en respuesta al precario
nivel de alfabetizacién en un amplio sector de la sociedad. Esta condicion
previa se presentaba como un impedimento al objetivo de produccién masiva
de la imprenta. En ese contexto la decision de editar Der Edelstein (La joya) de
Ulrich Boner (c. 1349) resulta coherente a dicha iniciativa alfabetizadora pues
dicho texto corresponde al género popular de las fabulas. Ademas de ser el
primer libro impreso con imagenes en xilografia, esta edicion es consignada
también como el primer libro de la imprenta, publicado en lengua alemana.

Desde esta perspectiva, entendemos que la valoracién que hace Pfister sobre
la cultura popular, que fundamenta la vitalidad de esos grabados artesanales
contiene una proposicién renovadora, que rapidamente se transforma en un
modelo gracias al sentido didactico que esas xilografias adquieren en compaiiia
del texto. En el caso Der Edelstein, las ilustraciones estan dispuestas de manera
que los personajes de cada fabula estan representados en una escena que esta
siempre acompanada de la imagen de un relator, que tiene un libro o un pliego
en sus manos para mostrar esquemadticamente una estructura literaria,
conformada por el autor, la escena y el texto la cual se repite a lo largo de las
cien fabulas que componen el libro. Este mismo esquema del “autor dentro de
la pagina” fue usado en la edicién de las dos Biblias Pauperum editadas por
Pfister donde los profetas o los evangelistas encabezan las paginas dentro de
una vifeta desde donde surgen rollos de texto y las figuras mismas estan
enmarcadas en parrafos de texto a fin de presentar al autor como productor del
texto.

Desde el punto de vista grafico, las ilustraciones xilograficas de Pfister
permitieron introducir dentro de la imprenta una forma de dibujar y pintar
cuyo caracter grafico y su proceso constructivo estaba bastante constituido
varias décadas antes de la invencion de la tipogratia y dado la semejanza de sus
principios de impresion, ambas técnicas, asi como sus realizadores, se
integraron para colaborar dentro del esquema productivo de la imprenta. Tales
condiciones permitian reproducir los dibujos de forma simultinea a la
impresion del texto y posteriormente las estampas eran pintadas a mano con

acuarelas de colores claros, aplicando el color indistintamente sobre las zonas
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blancas y las lineas impresas, de modo que la transparencia de las acuarelas
dejaba que el contorno impreso quedara siempre a la vista.

En esa secuencia de trabajo, el procedimiento de pintar se convirtié en una
operaciéon muy acotada porque se realizaba sobre un dibujo limitado al
contorno de las formas, las cuales al quedar en blanco servian de guia para el
pincel. De ese modo, la habilidad de pintar implicaba una minima exigencia
puesto que la configuracion de la imagen ya estaba claramente establecida por
el dibujo lineal. De manera que la economia del detalle inherente en esos
contornos se justificaba con el caracter complementario que otorgaba la
vitalidad del color.

Desde el punto de vista de la recepciéon publica, la implementacion de la
xilografia en la ilustraciéon de los libros produjo una amplia valoracidon. Esto
como consecuencia de la familiaridad que producia en los lectores el
reconocimiento de los grabados populares en el espacio del libro y sobre la
base de esas asociaciones. Asi, la ilustraciéon de libros a la manera de los
artesanos adquiere una funcién didactica respecto de la experiencia de la
lectura. La disposicion de las imagenes en forma yuxtapuesta al texto dentro de
la estructura propia de la pagina, permitia presentar de forma directa la
indicacion de complementariedad que se pretendia establecer entre el texto y
las imagenes.

En esa manera de pensar, vemos que surge una forma de recrear la tradicion
grafica medieval, cuyo razonamiento vemos que valora la participacion de las
imagenes en la formacion de los habitos de lectura propios del manuscrito
ilustrado y los ubica a la luz del fenémeno contemporaneo del alcance publico
de la imprenta. En esa reflexiéon se pone en evidencia el fenémeno de
traducciéon involucrada en el esfuerzo de actualizar dicha tradicion,
privilegiando “aquello que es propio de la lengua a la cual se traduce” cualidad
que identificamos en la sensibilidad de Pfister para vincular el ingenio de los
artesanos populares como un valor arraigado en la sociedad. Esto, implicé
poner en relieve las condiciones propias del lector dentro del proceso de
recrear el conocimiento sobre las correspondencias entre visibilidad y
legibilidad, heredadas como virtud de la articulacion de los elementos verbales
y no verbales de las paginas ilustradas.

En este sentido, la conexiéon “didactica” que hace Pfister -entre el espacio
formal de la pagina tipografica, el género literario de la fabula y los grabados

populares- nos permite reconocer otro momento de giro respecto de la
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orientacion imitativa inicial de la imprenta. Esto, dado que estd basada en una
consideracion particular sobre la relevancia de las imagenes en la naturaleza
del lector, en un momento en que gran parte de la sociedad esta
experimentando un encuentro inmediato con el mundo de la literatura y el
fenomeno de la imaginacion, asociado a la experiencia de leer. Por esa razén
identificamos en el esquema de la composicion de las paginas del Edelstein, el
testimonio de una comprensién primaria o intuitiva sobre la relacién que
producen las xilografias dentro del texto, dado la recepcion favorable que
adquiere la integracion cultural y espacial que propone Pfister. La ilustracion
xilografica con sus colores aplicados a mano, comienza a ser replicada dentro
de las imprentas como un procedimiento que se ve justificado tanto por la
simplicidad de su técnica, como por su familiaridad dentro de la cultura

popular.

“No hay que olvidar que desde el siglo XIV en que amplios sectores
del pueblo comenzaron a participar en los elementos fundamentales
de la cultura, se habia producido una escisiéon social; de un lado se
hallaba una minoria determinante de las cosas del espiritu,
“modernista” en asuntos cientificos y artisticos y mas o menos
interesada en asimilarse los progresos del conocimiento; del otro una
amplia clase media que seguia los adelantos a distancia, con la
pesadez y la conservadora lentitud que caracteriza a toda

semicultura.” (Westheim, 1954, p. 29)

Estas distinciones se tornan cada vez mas relevantes en la orientacion y
recepcion de los libros impresos, dado que en forma paralela al reconocimiento
publico de su utilidad, la tradiciéon del manuscrito queda asociada al lujo y, por
tanto, a una minoria que incluso estd dispuesta a mantener la practica de hacer
los libros a mano vy, en especial, a mantener la participacién de pintores de
miniaturas, dentro de un circulo que se torna marginal al proceso de
recreacion que desencadena la produccion masiva de la imprenta. Al contrario,
la opcion de sistematizar la reproduccion de dibujos que se presenta con las
xilografias de Pfister, es reconocida como una alternativa econémica y viable
dentro de la imprenta, pues su técnica se presta facilmente para guiar el trabajo

manual de los iluminadores y desde el punto de vista del publico logra recrear
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en un sentido distinto la relacién de las imagenes con el texto, pues el caracter
simple y directo de su factura, se distancia del caracter impresionante y
sofisticado de la pintura de miniaturas en los manuscritos y de esa manera
retoma el sentido didactico en que las imagenes colaboran con el texto para
ofrecer al lector una via paralela en la comprension y la rememoraciéon de lo
leido, en concordancia con el efecto multiplicador de la lectura que se despliega
con la imprenta y sus consecuencias en el fenémeno de crecimiento de la
alfabetizacion. (Eisenstein, 1994). La edicion de las xilografias pintadas en Der
Edelstein publicadas por Pfister en la primera década de los incunables,
contiene un testimonio relevante respecto del momento en que la imprenta
recoge toda una tradicion paralela al “gran arte de los libros iluminados” cuya
orientacion nos permite reconocer que el caracter de esas xilografias recupera
desde bastante mas atras la costumbre de considerar las diferentes capacidades
de los lectores para acceder a los diversos niveles de sentido disponibles en la
pagina, cuya fundamentacidon revela una clara motivacion alfabetizadora en
favor de la democratizacion del mundo del libro. En este sentido vemos que la
orientacion de Pfister responde a una recreacion de ese espiritu que vemos
reflejado en la eleccidon de una serie de fabulas escritas en el siglo XIV pues son
de textos breves, cuyo sentido es un ejercicio intelectual para encontrar una
moraleja dentro del texto y, en ese contexto, las imagenes graficas promueven
una vinculacion con el fendmeno de la imaginaciéon. A modo de ejemplo, de lo
que debiera ser la experiencia de la lectura, que parte de las manifestaciones de
lo simple, directo de los elementos no textuales de la pagina para llegar a través
del texto a una imagen interior.

En funcién de esas asociaciones, la disposicion de las xilografias de Pfister
aparecen en el mismo plano del texto estableciendo de esa manera una doble
correspondencia. Una es espacial en tanto ambas realidades estan confinadas al
trazado geométrico de la pagina doble y por ello se presentan como una unidad
dentro de los margenes para establecer de esa manera una correspondencia,
Entre esos dos niveles de lectura como si se tratara de dos caras de un mismo
contenido. La segunda es literaria en tanto indicacién del sentido al poner ante
la vista, un régimen de asociacion de ideas, donde la imaginacion “situada en la
parte inferior de la escala de los modos del conocimiento” ** anuncia, al modo
de las iniciales decoradas, una secuencia de eventos que presentan las

ilustraciones como elementos preliminares, cuya incompletitud conduce al

3. Ver referencia a Paul Ricoeur citado en el capitulo 2 p.42
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mundo del texto.

Desde el punto de vista operativo de la imprenta, la técnica de la xilografia
pintada, planteaba a los oficiales de la imprenta una subdivision del trabajo
entre talladores e iluminadores. En ese régimen, los procedimientos propios
del dibujo se habian separado de la aplicaciéon de los colores. Como
consecuencia practica de ese proceso, desde el fondo de esa experiencia de
distincidn, ellos resuelven y asimilan de forma implicita, una visién abstracta
sobre la naturaleza compuesta de las imagenes coloridas que viene de esa
forma especifica de separar con el dibujo, los elementos lineales del contorno,
respecto de las superficies destinadas al color.

En este contexto, resulta fundamental considerar la observacién de Paul
Westheim (1954) quien propone, como referencia de ese pensamiento
abstracto en la artesania de los primeros grabadores, la identificacién de su
modelo en la configuracion caracteristica de los vitrales de las iglesias. Su
imitacion con el dibujo, se ve favorecida porque la linea de plomo que describe
y recorre el borde de todas las partes de la imagen esta claramente distinguida
dentro de la imagen. A partir de la imitacién de la singularidad de ese
elemento, los artesanos aprenden y reproducen una forma de dibujar que les
permite enfocar sus limitadas habilidades en la configuracién elemental de un
trazado de contorno. La constancia de valor de la linea en el modelo, les
permite mantener su propio dibujo estrictamente en la superficie, esto es
siguiendo el trazado de los perfiles que sostienen las formas que componen la
imagen y, de esa manera, el dibujo va encerrando cada elemento en un
contorno regular que vincula visualmente todas las partes de la imagen en un
mismo plano.

Esa modalidad particular del dibujo lineal, aprendida como una leccién en
la practica de la imitacion, nos permite reconocer que se adquirié la condicion
de mirar de una manera determinada, respondiendo implicitamente a un
pensamiento abstracto. Esta forma de mirar y pensar, les permitia reconocer
las lineas como un artificio separado dentro de la superficie de la imagen. Asi,
para que esa mirada se constituya en el dibujo preparatorio del tallado, es
natural poner entre paréntesis la imponente presencia de los colores del vitral.
Como consecuencia de esa separacion entre el contorno y los colores, los
artesanos descubren sobre el papel, que la economia de dibujar solamente con
una linea negra se justifica por la fuerza que adquieren las formas blancas sobre

el papel. A partir de esa correspondencia blanco / energia, ellos reconocen que
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a pesar de no tener los colores a la vista en su dibujo, las formas blancas
recortadas por su contorno, son capaces de reproducir la sensacién mads basica
del contraste que se muestra en el modelo; entre el trazado de contornos y la
configuracion de la superficie y de esa manera ellos establecen una forma de
dibujar asignandole a la linea un grosor y una oscuridad suficiente para

delimitar las formas blancas en el lugar que ocupaban los colores en su modelo.
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Fig. 17 Xilografia pintada a mano. Auslegung der heiligen Messe. 1448 Nuremberg.
Copia de la Biblioteca del Congreso.

Al proceder de esa manera, el dibujo, el tallado y la impresion de esos
contornos permite reproducir el contraste basico del modelo y de esa manera

las formas blancas adquieren una energia suficiente para iluminar desde abajo,
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a los colores translucidos de las acuarelas, de manera analoga a la vitalidad del
color en los vitrales, cuando son observados a contraluz.

En esa forma de dibujar, la linea es un elemento bastante regular en su
grosor pues no pretende un caracter descriptivo, dado que en el modelo que
ellos toman, el grandor de los vitrales, la distancia y el contraluz en que se
presentan, la configuracion lineal de la superficie se convierte en un elemento
auxiliar al cual se le atribuye un objetivo constructivo en funcién de la
composicion de la forma y el protagonismo de los colores.

De esa manera los artesanos comprenden que su procedimiento estd
dedicado a tallar cuidadosamente los contornos, considerando que la utilidad
de ese trabajo consiste en organizar el trabajo de los iluminadores, “de tal
suerte que el pintor solo tenga que seguir mecanicamente las indicaciones
graficas y que quede asegurada cierta estructura, aun en el caso -mas frecuente-
de que se limite a unas cuantas pinceladas y a una aplicacion sumaria de los
colores” (Westheim. 1954, p.42).

En esta referencia a los origenes de la xilografia, es notable destacar la
relevancia que se le asigna al caracter estructural del trazado lineal, dado la
condiciéon complementaria que adquieren respecto de los colores en ese
contexto. Considerando el punto de vista del contenido de las imagenes, la
economia lineal del dibujo resultaba particularmente eficiente en la
caracterizacion de los atributos simbolicos destinados al reconocimiento de
conceptos elementales y vivos en la cultura popular. Desde esa perspectiva,
vemos que el dibujo de los grabadores, renuncia a la descripcion realista de las
cosas para concentrar sus esfuerzos en la concision rigurosa del perfil de las
formas, confiando a las aplicaciones de color un estrecho margen
interpretativo basado en asociaciones esquematicas, elaboradas en base a muy
pocos colores entre los cuales se insiste en los contrastes verde-rojo o azul-
amarillo para destacar los elementos centrales de la imagen, asi como ocres y
grises asociados a los elementos secundarios.

En ese contexto las xilografias pintadas se realizaban y circulaban de forma
unitaria en hojas sueltas. De modo que su contenido simbolico debia quedar
resuelto de forma simple y clara a través de la economia del codigo lineal que
ellos asociaron a una técnica de tallado en la madera que les permitia pasar de
un dibujo lineal que abarcaba la superficie entera de la imagen, a la definicion
del valor grafico de esa linea. Esto es, a través de multiples cortes del cuchillo,

cuyo filo y rigidez quedaba reflejado en las leves modulaciones angulares que
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definian tanto la caracteristica de esos perfiles como el contorno de las formas
blancas que integran todas las partes del dibujo en una misma superficie.

En esa escala de la construccion de la linea con el cuchillo, vemos una
importante analogia con el trabajo del orfebre-tipografo cortando y devastando
el metal de sus matrices. Pues para reproducir los trazos quebrados de la pluma
caligrafica gética, vemos que ambos procedimientos, tipografia y grabado estan
basados en la caracterizacion de sus elementos lineales en funcién de la
utilidad luminosa que alcanzan las formas blancas descritas por el valor grafico
de sus perfiles en negro. Desde ese punto de vista, el caracter lineal de la
xilografia de esa época adquiere una correspondencia como una manera
especifica de dibujar, que al entrar en contacto el régimen grafico de la
tipografia pone en evidencia que ambos procedimientos responden a un
pensamiento grafico comun que abarca en un mismo campo de abstraccion el
dibujo y el texto, dado que su referencia comun es la configuraciéon de la
luminosidad de la pagina.

Esta referencia sobre la realidad comun al dibujo y al texto, la hemos
planteado en la introduccion de la investigacidn, para consignar que esa forma
de correspondencia constituye un elemento fundamental en el enfoque de
nuestro objeto de estudio sobre el espacio grafico, para sefialar que mas alla de
sus propias variables -dibujo y escritura- fueron comprendidas como un
mismo verbo en la lengua griega por medio de la palabra grafein. Retomamos
ese sentido en este contexto porque esa correspondencia espacial que hemos
marcado entre la xilografia y la tipografia, nos permite poner en relieve la
vitalidad de la tradicion grafica, como un fondo de conocimiento tacito cuya
tradicion permitid vincular la forma especifica de dibujar que surge del tallado
lineal de los grabadores, con el pensamiento riguroso del contraste de la pagina
elaborado por los tipografos.

Este enfoque implica retomar la referencia espacial de la pagina doble como
el medio que puso en circulacién el mundo de las xilografias pintadas -en
contacto- con el cddigo geométrico/luminoso de la tipografia, para observar de
qué manera, en la etapa de formaciéon de los oficios propios de la imprenta
(Tipografos, grabadores y editores), la mirada intuitiva que discierne entre la
imitacion y su recreacion en el espacio de la pagina, mantiene un punto de
vista reflexivo que le conduce a comparar todos los elementos de la pagina bajo
un pensamiento integrado del contraste, como referencia tangible de su propia

tradicion sobre la luminosidad de la péagina, segun las formas de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


114

correspondencia que surgen de ver ambas grafias en un mismo plano.

WAL T
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Fig 18 Xilografia elaborada con los achurados esquematicos, en lugar de los colores al interior de los

contornos. De generacione Christi, segunda mitad del siglo XV, ( Westheim, 1954)
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Este nivel de comprensidon correspondiente al proceso experimental de la
implementaciéon de la imprenta, se va a ver exigida como consecuencia del
progresivo aumento de la produccion “cuando en especial la impresion de libros
exigio una ejecucion mds rdpida, sucedio cada vez mds frecuentemente que los
grabados quedaran sin iluminar” (Westheim, 1954, p.40). Esta referencia
pertenece al argumento con que Westheim (1954) explica un momento
relevante en la evolucion del grabado en madera, precisamente a partir de las
limitaciones practicas que condujeron a la publicacion de las xilografias sin su
complemento de color en las ilustraciones de los libros. Respecto de esa
circunstancia, ¢l plantea que “a consecuencia de ello los grabadores ya no se

limitaron a las lineas del contorno, sino que empezaron a ocuparse del detalle y
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a buscar una graduacion mads rica del blanco y del negro” (Westheim, 1954,
p.40). Desde esa perspectiva, su argumento resulta concordante con nuestra
premisa respecto de la mediacién de la estructura luminosa de la pagina como
punto de vista que ponia en evidencia que, ante la ausencia de los colores, las
formas blancas del grabado producian una luminosidad extrana al régimen de
contraste. En el cual los grabados pintados y la textura tipografica habian
conformado una superficie comun, compuesta dentro de la geometria de la
pagina. Cuyas ajustadas proporciones estaban destinadas a la reserva de un
margen luminoso alrededor del texto. Desde ese punto de vista, las formas
blancas sin pintar dentro del trazado lineal de las xilografias, producia un
aumento desproporcionado de la luminosidad y un vacio de detalles que
afectaban el principio de continuidad elaborado en torno a la nocién de textura
en la tipogratfia gotica.

Si bien, la observacion de Westheim, constata el retiro de los iluminadores
en la xilografia de los libros como una circunstancia relevante en la evolucién
del grabado de contornos hacia las transiciones entre blanco y negro, dicha
constatacion forma parte de un argumento en el cual considera que esa forma
de crear texturas sobre la luminosidad excedida en las xilografias significé el
inicio de la “degradacién” de un elemento fundamental de la idiosincrasia
gética. En favor de lo que ¢l llama “ilusionismo pictdrico” desarrollado por
artistas de mentalidad renacentista que comenzaron a interesarse por el
grabado en madera para reproducir sus propios disefios por encargo de los
editores de libros ilustrados. Para contextualizar la posiciéon critica de
Westheim es necesario considerar que su ensayo fue publicado en 1921 con el
titulo “Das Holzchnittbuch” que literalmente significa, xilografia-libro y esta
dedicado a poner en perspectiva la revalorizacion de la xilografia, desarrollada
a comienzos del siglo XX, por artistas como Gauguin y Munch y, mas tarde,
por los expresionistas Kirshner, Heckel, Nolde, Pechstein y Schmidt-Rottluff.
En ese contexto, Westheim (1967, p.85) considera que el grabado “naturalista”,
“descriptivo” y “narrativo” iniciado por la “invasion de artistas” en el campo
artesanal del grabado, es considerado una desviacién decorativa. Respecto de
esa distincion, él expone en contraste, la tradicion de los grabadores populares
del siglo XV como un antecedente fundamental en la reutilizacién del grabado
en madera dentro del movimiento expresionista.

Sin embargo, esta misma situacion vista desde nuestra pregunta inicial: ;De

qué manera se constituye y por qué razén se mantiene en la actualidad, la
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aptitud de la escala de grises como un principio de coherencia en el espacio
grafico? nos permite retomar ese testimonio como un elemento esencial para
responder esa pregunta. Lo cual significa considerar en un sentido distinto, la
participaciéon de artistas en el campo del grabado. Ya que, en nuestra
perspectiva acotada a la tradicion grafica y particularmente al punto de vista
del fendmeno de abstraccion del color en el espacio del libro, vemos que la
transicion que conduce a comprender la correspondencia entre la luminosidad
de los colores y la escala de grises en la xilografia, es, desde el punto de vista
global del proceso, consecuencia de un trabajo colaborativo entre artesanos y
artistas. El proceso de abstraccion que conduce a dicha correspondencia, es
iniciada por los propios artesanos dentro de la imprenta, pues son ellos los que
primeramente tienen ante a la vista la relacion entre la ausencia de los colores y
el exceso de luminosidad en la pagina. Dentro de esa perspectiva, podemos
observar junto con Westheim, que son los grabadores (y no los artistas, que
vendran mas tarde y actian desde otro punto de vista) los que proceden
intuitivamente a proponer variaciones en la forma de dibujar, dentro de su
propio régimen de grabado.

Esta experiencia intuitiva de los artesanos, constituye una situacion
fundamental para la comprension del origen de la nocién de gris en el grabado.
La cual podemos reconocer a partir del caracter experimental que conduce a
una elaboracion mas fina del contraste acromatico en los grabadores
populares, aunque a lo largo de ese proceso ellos no logran integrar esas
variaciones en nuevo régimen de grabado.

Sin embargo, reconocemos que esa intuicién sobre las variaciones en la
forma de dibujar, adquiere con la practica una orientacién comun dentro de la
imprenta. Esto es en la medida en que ellos comenzaron a dibujar al interior de
los contornos, porque el conjunto de esas tentativas para atenuar el exceso de
luminosidad en la xilografias sin pintar, se hace visible un proceso de
abstraccion que surge de la experiencia colectiva de caracterizar la superficie
del grabado. Dado que al superponer al dibujo figurativo del perfil de las cosas,
un sistema de lineas abstractas a partir de la repeticion de trazos negros,
paralelos, cruzados o puntos, cuyos intersticios producen lineas y formas
blancas y en su combinacion generan grises como consecuencia de una mezcla
aparente de blanco y negro.

Por esa razén, podemos decir que la superposicion de estas dos maneras de

dibujar en la xilografia constituye una respuesta original de los grabadores
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incunables. Aunque se trata de precarias y elementales formas de elaboracion
de esos grises; ellos logran hacer visible las posibilidades de llevar a la técnica
del tallado, un régimen de transiciones que les permite abarcar con el dibujo, el
lugar que ocupaban los colores. Esto significa que, a lo largo de esa
experimentacion, ellos crean las bases practicas de un proceso de abstraccion
que va a permitir reconocer, en un nivel mas acotado, la abstraccién que ellos
mismo habian establecido al separar en el plano de los contornos -la
luminosidad- como un elemento comun a todos los colores. Asi mismo,
debemos considerar que toda esa experimentacion se realiza a la vista del
régimen colaborativo de la imprenta, asi como ante el contexto publico
inherente a la produccién masiva de los libros. Entonces, desde ese punto de
vista, entendemos que el caracter intuitivo del proceso opera dentro de un
conjunto de referencias, cuyo eje comun se identifica con el fenomeno de
transferencia y socializacién de un conocimiento tacito. En este conocimiento
participan realizadores y lectores, cuya propia asimilacion de ese proceso de
abstraccion estan fundados sobre el consenso de las relaciones de
correspondencia que se presentan en la estructura geométrica-luminosa
comun al grabado y la tipografia.

Desde esa perspectiva, vemos que el camino abierto para alcanzar, por
medio de los grises, un nuevo régimen de contraste dentro del grabado, cobra
sentido progresivamente en la medida en que esa nueva forma de dibujar
permite recuperar la coherencia luminosa dentro de la pagina. Esto permite
poner entre paréntesis el uso del color, como consecuencia del consenso sobre
la cualidad luminosa de esos grises en el plano de su correspondencia dentro
de la pagina. Esta es una condiciéon que trae consigo, implicitamente, un
proceso de comprension y reconocimiento de los campos de abstraccion
heredados de la cultura grafica medieval.

Los casos de esas implicaciones, que identificamos como caracteristicas de la
etapa incunable del grabado, estan resumidos en ocho puntos:

1. La constatacion de que no es posible determinar un momento especifico
en que las xilografias comenzaron a quedar sin pintar. Mas bien, se trata de
una eventualidad a la que estaba permanentemente expuesto el procedimiento
complementario de pintar; porque en rigor ese trabajo siempre fue realizado
en forma manual, a partir del libro terminado, desde el punto de vista de la
impresion. En ese contexto, la decision de publicar los grabados sin pintar era

una opcion editorial; donde el uso de las ilustraciones en general formaba parte
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de una estrategia didéctica que no era una norma comtn a todos los libros."

2. Entendemos que la naturaleza mixta de la técnica de las xilografias,
primero impresas y, luego pintadas, adquiri6é dentro de la imprenta el caracter
de un problema pendiente respecto de la relevancia del color en las imagenes;
pues en el contexto general de la etapa incunable de la imprenta no vemos
ningun avance en el sentido de abordar directamente la reproduccion técnica
del color. En cambio, ante la alternativa de dejar los grabados sin pintar, la
respuesta de los grabadores se ve claramente orientada a profundizar en el
potencial del dibujo, antes de considerar alternativas como la propuesta por
Schoeffer con su impresion a tres colores basado en el montaje de matrices
entintadas por separado para cada color.

Por esa razon, cuando los grabadores se incorporan al sistema de la
imprenta, vemos que se incorporan al proceso de recreacién del contraste
geométrico-luminoso de la tipografia. Donde el cardcter acromatico del texto
ya estaba bien avanzado, la permanencia de la condicién manual de la
aplicacion del color en las xilografias constituye una evidencia de la duda y la
demora sobre el consenso para profundizar en la reproducciéon técnica del
color.

3. Como consecuencia de la regularidad de la textura en la composicién
tipografica, en tanto elemento sensible de la luminosidad en el espacio de la
pagina, la cualidad transparente de las acuarelas en las xilografias implicaba
pintar y, a la vez, mantener visible el trazado lineal del grabado impreso en
negro. De esa manera, la textura tipografica y los contornos del grabado
quedaban vinculados por el color negro de la tinta y, a su vez, por el régimen
lineal comun a la composicion de ambas superficies. De ese modo, la
disposicion y las distinciones del color estaban siempre condicionadas por un
régimen previo de contraste acromatico que abarcaba el total de la pagina vy,
por esa razon, los colores superpuestos a ese contraste, estan considerados
como tintas que dependen de la fuerza de ese contraste. En esa forma de
correspondencia el contraste acromatico tiene todas las posibilidades de ser
dominante dentro de la pagina y, por tanto, auténomo respecto del color.

Desde ese punto de vista, consideramos que el esquema de las xilografias

4. De un total aproximado de 30.000 titulos publicados en la categoria incunables, solo
el 10% corresponde a libros ilustrados. Ref. Base de datos del catdlogo unificado de
incunables: http://www. gesamtkatalogderwiegendrucke.de/GWEN.xhtml
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pintadas responde a un proceso complejo, pues contiene desde su origen una
doble naturaleza vinculada a dos realidades. Por una parte, responde a la
prolongacién de la tradicion iluminista confiada al color. Por otra parte, crea
un régimen grafico basado en la construccién lineal del contraste en blanco y
negro, el cual en un sentido estricto es equivalente al proceso de disefiar y tallar
la tipografia; porque en ambos casos se trata del disefio de elementos lineales

negros en funcién de la luminosidad de una contraforma blanca.
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Fig 19 Esquema de colores registrado en una hoja suelta encontrada en el Museo ] Paul
Getty. El esquema relaciona seis colores que se ordenan segln las horas del dia. Fecha
aproximada tercer cuarto del siglo XV.
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4. Al pensar los colores, como cualidades que producen distinciones dentro
del trazado acromatico del tallado, debemos reconocer que, en la tradicion
artesanal de los grabadores, se puede identificar el perfil de una paleta basica, la
cual proviene de un régimen artesanal de recursos minimos. Asi como de un
conocimiento elemental en el dominio de los colores. Esto es, porque su
tradicién y sus habilidades no estan relacionadas con el mundo de los
iluminadores y pintores profesionales, sino que se trata de un conocimiento
tacito adquirido y transmitido, a través de una artesania centrada en la
imitacion simplificada del uso de los colores en los vitrales.

A partir de ese modelo, hemos visto que ellos adquieren la habilidad de
concentrar en el caracter lineal de su trabajo, la reduccion del dibujo a un
lenguaje simbolico basado en el trato esquematico del contorno de las cosas.
Por esa razon, cuando el régimen gréfico de las xilografias pintadas se establece
como un modelo de ilustracién dentro de la imprenta, debemos considerar que
se establece también un uso esquematico de colores destinado al
reconocimiento de asociaciones simples, como verde-vegetacion, rojo-sangre,
azul-cielo, ocre-tierra, gris-piedra etc. Esto, en plena concordancia con el
lenguaje simple y directo del disefio de contornos en la xilografias, que da lugar
al trato elemental en que esta comprendido el uso de los colores.

5. En el contexto de esas circunstancias eventuales en que los grabados
comienzan a ser publicados sin las aplicaciones de color, vemos que se abre
una extensa practica aproximativa que se realiza dentro del régimen de
grabado existente. En ese proceso, consideramos que la transicién hacia el
consenso de un régimen acromatico, no es un objetivo, sino mas bien el
producto de un largo proceso. El cual se desarrolla en forma paralela y en
diversas intensidades, mediante variaciones en las formas de dibujar; cuyo
factor comun es mantenerse dentro de un régimen de contraste apropiado,
para que la luminosidad en la superficie del grabado sea coherente dentro la
estructura geométrico-luminosa que genera la composicion tipografica, como
referencia espacial en el contexto de la pagina doble.

6. Considerando la constante intuitiva que identificamos a lo largo de ese
proceso para encontrar una nueva forma de correspondencia del contraste en
la xilografia, debemos acotar que los grabadores comienzan a dibujar mas y de
una manera distinta en respuesta al vacio que dejan los colores. En ese sentido,
ellos no estan razonando sobre un conocimiento estructurado de los colores,

sino que lo hacen respecto de un régimen grafico; en el cual, el uso de los
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colores estaba considerado como un complemento del dibujo, como una forma
de caracterizar la superficie mediante distinciones basicas del color. Como
contraparte de la importante economia que significaba limitar la faena de
tallado a la concision del trazado de contornos, en la cual el dibujo mismo
estaba centrado a la configuracion del perfil de las formas blancas en que se
apoyan los colores.

7. El desarrollo de las posibilidades de producir grises, a partir de una
mezcla aparente de blanco y negro, tiene un antecedente importante en el
hecho de que el gris ya estd considerado como uno de los colores que
habitualmente formaba parte de la paleta de color de los grabadores. En esta
referencia, estamos considerando que la logica elemental del color en esa paleta
es la relacion de contraste del color en si mismo'’, por cuanto, su
discernimiento respondia a la necesidad de comunicar distinciones
esquematicas y simbolicas del color mediante asociaciones. En ese contexto, la
presencia del gris dentro de esa paleta permite pensar que su particularidad es
relevante desde el punto de vista del contraste; pues esta considerado como
uno de los colores basicos de esa paleta y no como una mezcla de blanco y
negro dado que estos colores también estan consignados ahi.

Asi mismo, vemos en esa paleta que la cualidad distintiva del gris esta
tomada por ser un color neutro”, cuya distincién comunica un sentido
simbolico por asociacion a las cosas que presentan un color indefinido; por
ejemplo, el color de la piel de un perro o un muro de piedra. Sin embargo,
cuando el gris deja de ser un color plano, para describir transiciones entre

blanco y negro, su cualidad deja de tener un valor simbodlico y pasa a la

5. Johanes ltten [1888-1967] desarrolla su concepto pedagdgico sobre el dibujo y el
color, identificando el fendmeno del contraste como el tema central de su teoria,
publicada en 1961 bajo el titulo “El arte del color. Aproximacion subjetiva y descripcion
objetiva del arte”. En la sintesis de esa investigacion él describe siete categorias o leyes
especificas del contraste: “El contraste del color en si mismo es el mas sencillo de los
siete contrastes de colores. [..]JPara representar este contraste, necesitamos por lo
menos tres colores netamente diferenciados. El efecto que se deduce, es siempre
multicolor, franco, potente y neto. La fuerza de expresién del contraste del color en si
mismo, va disminuyendo a medida que los colores empleados se van alejando de los tres
colores primarios.” (Itten. 1975 p.34)

6. El gris neutro equivale a la ausencia de colores, indiferente y desprovisto de caracter.
Facilmente sufre la influencia de los contrastes de tonos y de colores. Es mudo, pero se
transforma con facilidad en tonos espléndidos. (Itten, 1975. p.37)
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realidad concreta del contraste acromatico que hace visible la relaciéon claro u
oscuro de las cosas dibujadas.

Desde ese punto, de vista observamos en las primeras versiones de grises -
no pintados sino construidos en la matriz de madera-, que la configuraciéon de
esos grises en el lugar que ocupaban los colores ponen en evidencia una
dualidad; pues estan considerados alternativamente como una distincion de
color aplicado homogéneamente a una superficie, asi como tramas de lineas
que producen mezclas entre blanco y negro. Esto es porque, en esos grabados,
unas veces estan elaborados como tramas de lineas negras, cuyos intersticios
blancos forman una mezcla de blanco-negro. En cambio, otras veces como
texturas no lineales a través de patrones de granos o puntos aplicados a un area
que se desea destacar, como el vestido del personaje central de una imagen. En
este caso su distincidn no tiene relacion con el eje claro oscuro, porque el gris
ocupa la superficie de wuna manera continua sin transiciones Yy,
fundamentalmente, porque no hay otros grises para establecer comparaciones.

8. Estas variaciones y aproximaciones de los grabadores incunables en torno
a la dualidad de sentido -entre cromatico y luminoso- de los grises, manifiestan
en su desarrollo una especulaciéon demorada y justificada. Esto, porque al
abordar el problema del vacio que dejan los colores, dibujando al interior de las
superficies, los grabadores contindan manteniendo la estructura del trazado de
contornos como un elemento organico que describia todas las formas, segun el
detalle de sus perfiles.

En ese contexto, el requerimiento al que se enfrentaban los grabadores
significaba abordar el caracter complementario y descriptivo asignado al valor
simbolico de los colores. En respuesta a esa carencia, las composiciones de esas
tramas se tornan cada vez mas elaboradas y complejas; porque junto a la idea
inicial de atenuar el contraste con el dibujo, las tramas se tornan descriptivas,
en base a la imitaciéon de patrones lineales para producir texturas y relieves
tomados del natural. De ese modo, la caracterizacion de la superficie conforma
un régimen de dibujo que avanza en el nivel descriptivo, pero al mismo tiempo
permanece confinado al régimen de los contornos.

La superposicion de estos dos modos de dibujo, si bien abre las
posibilidades de recuperar la moderacion del contraste, segiin la variedad de
los grises, también significa superponer dos regimenes graficos que tienden a
coincidir en su funcién descriptiva, lo cual pone en evidencia que la cualidad

luminosa de los grises esta subordinada al criterio de la variedad en una paleta
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de distinciones.

A consecuencia de esa extensa experimentacion, la especulacion en torno a
las variaciones en la elaboraciéon de las tramas y texturas, no logran ser
integradas en un nuevo régimen de grabado, porque en realidad los grises que
surgen de esas tramas siguen teniendo un valor esquematico cuya relevancia
continua siendo la distincion funcional al objetivo descriptivo; ya que desde
ese punto de vista, el régimen de contraste permanece en el nivel primario del
contraste del color en si mismo, que hemos tomado de Itten (1975),
entendiendo con ello que la comprension de la relacién del contraste claro-
oscuro en esta etapa, aun no se constituye en una relacion explicita que
permita abarcar la extensa experiencia generada en la configuracion grafica de
esos grises.

De esa manera, vemos que hay una intuicion de la luminosidad como un
elemento comun a todos los colores -contenida de forma practica en la
abstracciéon original que da origen a la estructura lineal de las xilografias
pintadas- pues ella continua teniendo el caracter de un fondo homogéneo
(como la energia de la luz natural que da vida a los colores en el vitral); lo cual
significa que la elaboracién de los grises esta considerada como un entramado
transparente, analogo a la cualidad translicida de las acuarelas.

Desde esta perspectiva, vemos que la identificacion de la sensacion de gris,
que surge de la mezcla aparente de blanco y negro en las tramas, forma parte
de una experiencia de transicion. La que es necesaria para comprender que las
invenciones de esas nuevas formas de dibujar contienen una intuicién cierta
que permite prescindir del uso de los colores en la xilografia; pues a lo largo de
esa experiencia esta implicado un proceso de abstraccién que fue practicado
intuitivamente en el contexto artesanal de la imprenta incunable. De esa
manera, entendemos junto con Sennett (2009) que esa intuicidn es inherente a
la experiencia de formacién del conocimiento practico de los artesanos, cuyas
habilidades “incluso las mas abstractas, empiezan como practicas corporales”
(Sennett, 2009, p. 22). En el caso de los grabadores incunables, podemos
reconocer que cuando ellos se enfrentan a la realidad de continuar dibujando,
en el lugar de los colores, ellos confian a la sensacion aparente de los grises el
sentido de una orientacion que justifica el considerable aumento de trabajo
implicado en la elaboracion de esos grises.

Por esa razon, vemos que las posibilidades de tornar explicita la

correspondencia entre la luminosidad de los grises acromaticos y la
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luminosidad comun a todos los colores, tiene como condicién una apropiacién
consciente de esa abstraccion. Lo cual significa reconocer que las posibilidades
de pasar de la intuiciébn a un consenso sobre la relevancia de esa
correspondencia, requiere una mirada amplia sobre la experiencia de la
multiplicidad de esos grises, para extraer el elemento comun de la luminosidad
como su coherencia. Para de esa manera, justificar la interpretacion del
contraste de los colores, a través de la 1dgica de la escala de grises como
fundamento de un nuevo régimen de grabado.

Esto significa, volver a encontrar una manera especifica de dibujar. Lo cual
lleva a los artesanos al limite de sus competencias, dado que respecto de esas
relaciones ya no hay un modelo para imitar, porque la tarea especifica que
surge en ese limite, significa volver al campo del disefio de las imagenes. Ante
esa expectativa, se torna cada vez mas recurrente la participacion de artistas
pintores en la imprenta, quienes por su parte incorporan a su propio oficio el
saber hacer de los grabadores. De esa manera, el proceso de abstraccién, que
los grabadores mantienen intuitivamente dentro de los limites de sus
habilidades, comienza a ser comprendido y aplicado de acuerdo al contexto
contemporaneo en que el grabado comienza a ser considerado por los artistas
como un camino paralelo al arte de la pintura, anunciando el término de la

etapa incunable de la xilografia y de los libros.

3.5
LA VERTIENTE DEL PINTOR-GRABADOR

Hacia fines de la época incunable, la edicion de libros ilustrados con
xilografias coloreadas se habia constituido en un género literario de amplio
interés, para un publico que valoraba el uso de imagenes como un elemento
complementario al contenido de los textos. En 1493, la imprenta de Anton
Koberger, considerada en esa época la imprenta mas importante de Alemania,
funcionaba en Nuremberg con mas de veinte prensas trabajando
simultaneamente; ese afo se publican dos versiones de la Crénica mundial de
Hartmann Schedel, una en latin y la otra en aleman (1400 y 1000 ejemplares
respectivamente); conocida también como la Crénica de Nuremberg, “[...].
Esta crénica, es una especie de enciclopedia popular que abarca en forma
sucinta todo lo que la época consideraba digno de saberse[...]” (Westheim,

1967. p. 94). La edicion comprende la historia religiosa y profana de la
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humanidad, desde el Génesis biblico hasta el presente de Nuremberg de fines
del 1400; esta ilustrada con 1.800 xilografias, que van desde pequefios retratos a

vistas panoramicas de las ciudades miticas y reales citadas en el relato.
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Fig. 20 Xilografia pintada, Croénica de Nuremberg, 1493. Escrita por Hartman Schedel,
impresa por Anton Koberger. Las xilografias son realizadas en los talleres de Wilhelm
Pleydenwurff y Michael Wolgemut. Copia de la Bayerische StaatsBibliotheke, MDZ.
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El desarrollo de las ilustraciones de este proyecto fue iniciado cinco anos
antes y fue encargado a los pintores Wilhelm Pleydenwurft y Michael
Wolgemut, quienes disefiaron y dirigieron el trabajo de los grabadores en los
procesos de impresion (Wechsler, 1967, p.17).

La ambiciosa envergadura y la complejidad de esta edicion presenta un giro
relevante en el periodo incunable, que se caracteriza por la incorporacion de
pintores que se han especializado en la xilografia; quienes a diferencia de los
artesanos estaban en condiciéon de asumir encargos especificos, donde era
necesario abordar el campo del disefio de las imagenes. El fuerte acento visual
de esta edicidn, centrado en la ilustracion del texto, implicaba crear imagenes,
esquemas y mapas, destinados a colaborar en la interpretacion de una
multiplicidad de temas bastante diversos e inéditos en la iconografia de los
grabadores artesanales.

Esta referencia a la edicién de la Cronica de Nuremberg, nos permite
retomar el antecedente expuesto sobre las limitaciones creativas de los
grabadores artesanales, en el campo del disefio de las imagenes, para mostrar la
situacion particular en que la imprenta y la actividad editorial en su conjunto
se constituye en un campo de interés y de oportunidades para artistas que
comenzaron considerar el campo del grabado como actividad propicia para
desplegar el lenguaje del dibujo de forma independiente de la pintura.

El régimen de colaboracién que se genera en obras de este tipo se torna
relevantes en la evolucion del grabado, porque produce un intercambio del
saber hacer entre grabadores y pintores. Esto es porque los pintores, que
producen los dibujos originales que se requieren en proyectos como la Crénica
de Nuremberg, necesitan conocer el mundo de los grabadores para estar
plenamente compenetrados en las técnicas del tallado. Dicha condicidon
significa, para los pintores, comprender la diferencia que hay entre un dibujo y
el disefio de un grabado; entendida, en este contexto, como el concernimiento
sobre las cualidades técnicas y expresivas que permiten llevar ese dibujo a una
forma especifica de dibujar, que sea factible de tallar en la madera; ademas de
responder a su caracter complementario a la lectura, al que estan destinadas
esas ilustraciones.

Por su parte los grabadores necesitan una razoén potente para justificar el
aumento de trabajo, que traen consigo las innovaciones que vienen de la
vertiente de los pintores-grabadores. Desde ese punto de vista entendemos que

el incremento de la complejidad en el disefio de las imagenes plantea un
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régimen grafico diferente al principio de economia, que los grabadores
artesanales mantenian en la forma de un compromiso tacito con su propia
tradicion.

La nocién pintor-grabador, que hemos introducido aqui, fue planteada a
comienzos del siglo XIX por Adam Von Bartsch, quien publica el primer
catalogo razonado del grabado europeo, abarcando un periodo de 350 afos,
que van desde el siglo XV al siglo XVIII, en 21 volimenes'.

El titulo de la obra, Peintre-Graveur, esta explicado en su introduccion, al
sefalar que entre ambas disciplinas -pintura y grabado- existe un fenémeno de
traduccidon, “que puede ser conducido por un pintor cuando adquiere del
grabado, un lenguaje distinto a la pintura” (Bartsch. 1803) Para realizar
personalmente sus imagenes en la matriz, a diferencia del procedimiento mas
habitual dentro de la imprenta, en el cual los grabadores profesionales
traducen a la técnica, los dibujos que reciben de otros.

Sin embargo, mas alla del distingo cualitativo que establece Bartsch para
distinguir el uso funcional del grabado en la imprenta, respecto de la
participaciéon de pintores en la evoluciéon del grabado, debemos tomar en
cuenta que la articulacidon pintor / grabador, cobra un sentido mas especifico
para nuestro analisis sobre el caracter acromatico del grabado. Esto, porque la
mencion literal del pintor, como una referencia inseparable en el
discernimiento de la especificidad del grabado, nos conduce a enfocar nuestra
atencion en el hecho de que son ellos, en pleno dominio de su oficio en el
color, quienes manifiestan una clara voluntad de distinguir y separar las
cualidades propias del dibujo respecto de la pintura. La cual fue desarrollada de
una manera mas decisiva a través de las técnicas del grabado en metal.

Lo anterior, ya que, a diferencia del esquema de las xilografias pintadas, que
fue introducido a la imprenta como un sistema organico entre el contorno y
los colores, las cualidades plasticas del grabado en metal presentan desde sus
origenes las caracteristicas de un régimen grafico de alta sensibilidad, para fijar
en una matriz de impresiébn el potencial expresivo del dibujo.
Consecuentemente, esa determinacidn, al estar confiada a la autonomia del
lenguaje propio del dibujo, significaba tomar la opcién de prescindir de los
colores, pues a diferencia del esquema original de las xilografias pintadas, el

grabado en metal permitié en muy poco tiempo crear transiciones fluidas en el

7. Adam von Bartsch, , Le Peintre-Graveur. Viena y Leipzig, 1803-1821.
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grosor de las lineas y una gran libertad para valorar las superficies en términos
de texturas y luminosidad, gracias a multiples formas de achurados. Esta
diferencia, desde el inicio, es muy importante porque la implementaciéon del
grabado en metal, en el campo de la reproduccion grafica, esta basada en una
adaptacion del refinado oficio de los orfebres'’, cuyo dominio del dibujo
implicaba una formacion artistica avanzada, pues esta relacionada con la
elaboracion de objetos de metales nobles, asi como sofisticados decorados de
armaduras y utensilios en varios metales. Para esto, se disponia de
herramientas y procedimientos especificos que fueron aprovechados y
expandidos por los grabadores.

La adaptacion de esa antigua tradicién, aplicada al campo de la
reproduccion del dibujo estda documentada por primera vez en el afio 1446
(Hind,1963), por tanto, coincide con los inicios de la imprenta. Sin embargo,
su principio técnico conocido como intaglio, implicaba un procedimiento de
impresién en bajo relieve, diferente al que compartian la xilografia y la
tipografia. Por esa razon su desarrollo transcurre mayoritariamente en forma
independiente a la imprenta.

De ello se desprende que el grabado en metal fue considerado como un
medio artistico en si mismo, al ser reconocido e impulsado por la iniciativa de
pintores individuales, quienes percibieron la ductilidad de su técnica como un
campo propicio para fijar en el papel, las sutilezas del dibujo de observacién al
natural; de acuerdo a la corriente humanista (c.1400) que conduce al
distanciamiento de la iconografia medieval, experimentada por el arte europeo
en su conjunto, a través del movimiento renacentista. Panofsky (1981) explica
que esta modalidad de “expresiéon naturalista” tiene como consecuencia “la
aparicion de un nuevo estilo pictérico basado en la conviccion, aparentemente
trivial pero, en aquella época, esencialmente novedosa de que, en palabras de
Leonardo «la pintura mas digna de alabanza es la que mas se asemeja a la cosa
imitada»” (Panofky, 1981, p. 234-237).

8. El principio grifico del grabado en metal proviene de un procedimiento de
reproduccién de dibujos y patrones, utilizado como una técnica auxiliar en la orfebreria;
en el cual, los artesanos ennegrecian el bajo relieve que producia el buril, para transferir
a un papel un registro del avance del dibujo o bien para transferirlo a otro trabajo. La
aplicacion de ese principio a la reproduccion seriada del dibujo, se mantuvo a distancia
del proceso de la imprenta, porque implicd desarrollar un procedimiento de impresion
diferente al que compartian la xilografia y la tipografia; en el cual las imagenes y el texto
podian ser impresos en una misma operacion en la prensa.
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El caracter transversal de este nuevo estilo, siguiendo el argumento de
Panofsky, es el producto y, a su vez, el productor de un régimen de
intercambio cultural de influencias diversas, que nosotros identificamos
particular- mente en el ritmo intenso con que el grabado en metal evoluciona
en forma paralela y combinada en Alemania e Italia.

En ese contexto, podemos enfocar nuestra atencién en la participacion
relevante de Alberto Durero (1471-1523) en la consolidacién de los medios del
grabado, pues desde su formacién como orfebre en el taller de su padre y sus
estudios en el taller del pintor-grabador Wolgemut (a quién asiste como
aprendiz en la elaboracion de los grabados de la Crénica de Nuremberg).
Durero se destaca por su tremenda capacidad para dibujar, siguiendo sus
observaciones directas de la naturaleza y por su capacidad de estudio que lo
llevan a vincular sus propias tradiciones con los avances del movimiento
renacentista, a través un primer viaje al norte de Alemania y dos viajes al norte
de Italia.

El estudia los grabados en metal de Martin Schongauer (1448-1491), quien
trabaja principalmente el grabado al buril, asi como los grabados a la punta
seca del Maestro de casa y muy atentamente estudia los buriles y punta secas de
Andrea Mantegna (1431-1506); cruzando esas referencias diversas, con su
formacidn inicial en la orfebreria y en la xilografia.

Para comprender las caracteristicas de la innovacién que hace Durero,
debemos tener presente que él se incorpora al mundo de la imprenta y los
grabadores en su etapa de formacién en el taller de Wolgemut, con quien
colabora en la realizacion de los grabados de la Crénica de Nuremberg en
1493. Esto significa, que Durero aprende el oficio en la época en que los
grabadores estaban superponiendo, al trazado de contornos, los achurados
esquematicos de lineas paralelas; a fin de crear transiciones en la luminosidad y
texturas al interior de los contornos. Sin embargo, ambas formas de dibujar
tendian a confundir tanto el caracter estructural de los contornos por la
semejanza de valor en la linea, asi como el caracter esquematico de las tramas;
que si bien se apoyan en los contornos, su propia figura no colaboraba con la
funcién formal de estos.

Las copias de los buriles de Mantegna, que Durero hizo, estan fechadas en
1494 y dan cuenta de que ese problema también se presentaba en los
grabadores italianos, que él estaba tomando como maestros avanzados en la

perspectiva de llevar el dibujo al natural, al estado de una obra de autor. Si
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bien, el grabado en metal permitia dibujar directamente la figura lineal, como
si se tratara de un dibujo a la pluma; el registro de las luces y sombras aunque
fueran tratadas con la finura de la punta seca, el resultado final acusaba el
hecho de estar tomando como modelo un dibujo de estudio de manera
bastante literal. Esto es en cuanto al proceso habitual en esa época, en el cual
los dibujos preparatorios de una pintura son formas de pensar, que
necesariamente deben separar el campo de abstraccion de la forma, el de la
luminosidad y el del color. En ese sentido el dibujo se encuentra en estado de
anotaciones e ideas, que en el cuadro quedan confiadas a la fuerza y los matices
de los colores.

Respecto de la actividad de pintores en el campo del grabado, como un
medio apropiado para la publicaciéon del dibujo, tomamos como una evidencia
muy precisa la observaciéon de Panofsky (1982. p.58) cuando repara en las
correcciones que hace Durero al copiar los grabados de Mantegna; en los
cuales mantiene con toda fidelidad el dibujo del contorno y cambia,
decididamente, la forma de los achurados. De manera que las formas, las
texturas y la luminosidad respondan a un mismo ritmo de mano alzada, al
modo de una “caligrafia” suficientemente flexible para integrar todos sus
elementos, en funcidén de que la imagen y la forma de dibujar colaboren a un
mismo sentido.

Dos afos después, las xilografias de Durero dan cuenta que esas
observaciones graficas le permitieron comprender la diferencia que debe existir
entre un dibujo, como el registro intimo y vivo de un acto de observacién y el
disefio de un grabado, como una labor creativa consistente en dibujar de una
manera especifica. Esto ultimo, en una caligrafia donde los elementos graficos
adquieren un caracter, por medio de dimensiones y cualidades en su
configuracion que resultan sensibles a la vista del espectador. Por esa razon,
dibujar de una manera especifica implica disefiar un caracter grafico, cuya
fuerza o levedad activan el régimen de relaciones espaciales y semanticas que
conducen al espectador a constituirse en lector, en tanto transita (o se demora)
desde las condiciones de visibilidad a las condiciones de legibilidad; porque al
tiempo que responde a ese caracter, recoge y reune los elementos separados y
distintos para unir y formar aquello que trae a presencia el sentido, como el
horizonte mas vasto y propio de la experiencia de la lectura.

En las xilografias desde c.1496 en adelante, Durero disefia sus grabados

poniendo en relieve la estructura luminosa de la composicion. Este, siendo un
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principio ordenador que condicionaba la forma de dibujar a un régimen de
contraste, donde vincula las distinciones descriptivas del dibujo a la
ordenacion de la luminosidad; en el cual descendia a la escala de la forma de las
lineas para definir una modulacién fluida del grosor, de acuerdo con las
variaciones de densidad de las tramas. De esa manera, él lograba moderar a
voluntad la distribucién de los elementos blancos y negros del dibujo para
precisar variables de valor dentro de la relacién claro-oscuro. (Ver pagina
siguiente Fig. 20)

Desde el punto de vista grafico, define la cualidad de las lineas, al modo en
que el buril en el metal crea variaciones de grosor a lo largo de un mismo trazo;
con ello, las lineas ya no responden directamente al cuchillo del grabador y se
tornan flexibles y contrastadas entre si. Al aplicar esa variable a la descripcion
del volumen vy las texturas, el disefio de las tramas es elaborado al modo
corregido de Mantegna, es decir, mediante achurados curvos en paralelo y de
esa manera se liberan de su funcion esquematica de “pintar” la superficie para
describir coherentemente, tanto la forma como su luminosidad.

La claridad de ese criterio da cuenta de un pensamiento abstracto, cuyo
desarrollo permitié6 a Durero comprender que la paleta del grabador esta
compuesta por el blanco del papel y el negro de la tinta. Esta sintesis estd
planteada por Panofsky (1982), para explicar el salto que produce Durero, en

contraste con el régimen grafico precedente:

“En efecto: eliminada la diferencia funcional que hasta entonces
separara los contornos de los [achurados], los contornos, antes
meramente «descriptivos», asumieron una significacién luminista en
la misma proporcién en que los [achurados], antes meramente
«Opticos», venian a cumplir una funcién plastica.

Dicho en otras palabras, la relaciéon entre papel y tinta de impresor
quedd sublimada en la relacién entre luz y sombra: toda linea negra,
ademds de ser «negro» e indicar forma y volumen, vino a significar
«oscuridad», y correspondientemente el papel en blanco vino a

significar «luz»”. (Panofsky. 1982, p.73)
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Fig. 2l Alberto Durero, El caballero montado y el lansquenete xilografia,
c.1496/1497 National Gallery of Art, UK. Su reproduccion en estas paginas respeta el
tamano real del original, sin considerar los margenes, 25 x 18 cm.
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Esta sintesis produce una re orientacién muy precisa que se manifiesta en el
régimen grafico que Durero desarrolld, tanto en la xilografia como en el
grabado en metal (Buril y Aguafuerte); siguiendo el principio de asignar
valores plasticos y tonales, ya sea a través del caracter cambiante de la linea
como al tratamiento de la superficie. Esto significa que el conjunto de variables
que articulan las cualidades descriptivas del dibujo y las cualidades luminosas
de los achurados se alternan al ritmo de la flexibilidad del caracter grafico
propuesto por Durero. Lo anterior, implicaba disefiar las xilografias bajo la
condiciéon de mantener un comportamiento organico en la elaboracién de
luces, sombras y texturas, al quedar articuladas a la definicion de la formay, a
su vez, a las cualidades plasticas del dibujo se adaptan y colaboran en la

configuracion de la luminosidad del grabado.
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4

LA ABSTRACCION DEL COLOR EN LA LUMINOSIDAD
ACROMATICA CAMBIA EL REGIMEN DE LECTURA
DEL GRABADO.

El testimonio de la impresion que produjeron las estampas de Durero en el
publico y en la comunidad artistica europea, la podemos percibir en las
palabras de Panofsky (1982, p.73), cuando plantea que las xilografias de
Durero, “comenzaron a relucir y resplandecer con diferentes grados de
luminosidad”.

Dicho elogio da cuenta de un aspecto que resulta fundamental para analizar
el fenémeno de abstraccion de los colores, que transmite implicitamente el
caracter grafico de Durero; dicha percepciéon muestra el consenso que produjo
la autonomia que adquiere el régimen acromatico de contraste en la xilografia,
al producir la impresién de que las estampas por si mismas -relucen y
resplandecen- como consecuencia de la compleja elaboracion de los “diferentes
grados de luminosidad”.

La impresién que produjo la edicion principe de estos grabados y sus
consecuencias en la recepcion publica, derivaron en la sostenida imitacion de
esa forma de disefiar los grabados que se extendié admirablemente por toda
Europa. Por esa razdn, consideramos que dicho elogio da cuenta de que el
caracter de su grafia se explicaba a si mismo, como si se tratara del
descubrimiento colectivo de un lenguaje abstracto, en la elocuencia alcanzada
sin el uso de los colores y el reconocimiento de la luminosidad, dado que
“subitamente” cobré una comprension universal.

Sin embargo, debemos considerar que la impresion de la luminosidad en
blanco y negro la debemos entender y justificar como una recreaciéon de la
profunda tradicién del caracter y el sentido de los colores brillantes en el
codice iluminado de los amanuenses, pues la auténtica emocién del relucir y el
resplandecer grafico, trajo a presencia también el consenso del valor simbdlico,
acufiado en la elaboraciéon de la cualidad luminosa de las paginas en los
manuscritos. Ahi, los colores brillaban como si tuvieran una luz propia.
También es necesario recordar, siguiendo la perspectiva de Brusatin, que el
sentido mas amplio de esa “antigua maravilla” -del color en la historia del
hombre- significaba que los colores, tendian a distanciarse del contenido de las

imagenes y se manifestaban también en una realidad abstracta como
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impresion, emocién y memoria de los colores.
Asi mismo, vemos que las observaciones de Itten en la historia de los colores
concuerdan con la impresién de la luminosidad como una cualidad abstracta y

subjetiva del color:

“Las miniaturas de los monjes irlandeses de los siglos VIII y IX
ofrecen numerosas coloraciones muy diferenciadas. Los ejemplos mas
llamativos se encuentran en esos pergaminos donde los colores mas
diversos van expuestos con la misma intensidad. La sensibilidad y la
inteligencia artisticas de esos miniaturistas abstractos encuentran una
continuidad monumental en el arte de los artistas vidrieros de la Edad

Media”. (Itten. 1975, p.9)

De esa forma, podemos agregar siguiendo a Westheim (1975) , que la
continuidad de esa sensibilidad e inteligencia, esta presente en la recreacion del
procedimiento abstracto que desarrollaron los grabadores populares, en
conformidad a lo que ellos vieron en los vitrales. Esto es, al dibujar y pintar,
separando la realidad del trazado del contorno acromatico de la luminosidad
de sus acuarelas a contraluz del papel; para llevar a la imprenta el régimen de
las xilografias pintadas que tanto animaron los habitos del lector incunable.
Porque, a su manera, esos grabadores colaboraron significativamente en el
proceso de abstraccién de la superficie grafica' que permitié, a esos mismos
lectores, reconocer el valor simbélico de la luminosidad en el refinamiento de
la configuracion del contraste acromatico de las xilografias de Durero.

Por esa razdén, cuando se percibe colectivamente que la superficie grafica de
los grabados acromaticos de Durero, comenzaron a relucir y resplandecer
mediante su elaboraciéon minuciosa de la luminosidad, en escala de grises
vemos que su pensamiento grafico ha logrado recrear y transferir la condicion
abstracta de la luminosidad contenida en la tradicién de los colores brillantes.

Sin embargo, desde el punto de vista del espectador, es necesario considerar

I. Esto es en referencia a la articulacion de la luminosidad en los campos de abstraccion
de la geometria, el color y la tipografia, en las que se fundamenta el régimen de
correspondencias entre las condiciones de visibilidad y las condiciones de legibilidad que
identificamos como los conjuntos de elementos del espacio grafico de la pagina doble.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

136

que la condicién acromatica por si misma, no explica el reconocimiento
colectivo del relucir y el resplandecer en el grabado. Esto, porque mas alla del
auténtico elogio que mueve al espectador, entendemos que la cualidad
inherente que se percibe, en realidad, responde al fenomeno colectivo que
hemos delimitado en el periodo incunable; en el cual esta implicado un
proceso de maduracion del lenguaje visual. La grafia de Durero se torna
compleja y comprensible a la vez, pues forma parte del incremento sustancial
del caracter publico del fenémeno de la imprenta; al cual esta intimamente
asociado la actividad de los pintores-grabadores, que en su conjunto estan
afectados por la transferencia del sentido de coherencia espacial y el contenido
simbdlico de la luminosidad en dicha tradicion.

Por esa razdn, necesitamos identificar, dentro de la sintesis grafica que hace
Durero, la elaboraciéon de una doble articulacién en su planteamiento. La
primera corresponde a que, como espectadores, identificamos la relacién
tonal-formal que caracteriza el régimen grafico compuesto de su grafia y dicho
caracter afecta de manera “impresionante” las condiciones de visibilidad. Esta,
tiene como consecuencia una segunda caracterizacion que estd vinculada al
fendmeno de lectura, en el cual se da un giro en el campo interpretativo de la
imagen, donde el espectador alcanza la condicidn del lector en la medida que
las correspondencias internas del dibujo producen sentido. Esto es, una
profunda innovacion en las condiciones de legibilidad del grabado, segun
hemos podido observar en el trabajo precedente de los grabadores incunables.

Desde el punto de vista del caracter grafico, debemos recordar que Durero
propone una vinculacidn entre dos criterios de contraste. En primer lugar, crea
un régimen de distinciones, basado en la variedad descriptiva del dibujo lineal
y su detallada elaboracion de la semejanza realista de la naturaleza. En segundo
lugar, pone en relieve el contraste claro-oscuro, con el cual caracteriza la
superficie mediante las variables tonales de la escala de grises.

Ello trae como consecuencia un despliegue y un aumento del contenido
narrativo, donde el espectador pasa de la impresién primaria de la
composiciéon organica de la luminosidad a un tiempo en que la mirada se
demora y recoge, a través de las extensas y minuciosas distinciones del dibujo
que expanden el contenido de la imagen.

Sin embargo, en esta detallada elaboracion de la semejanza, no se abandona
el régimen de lectura simbolica desarrollado en las xilografias primitivas. Por

esa razon, identificamos en su composicion una segunda articulacion: entre el
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lenguaje simple y directo de la xilografia popular, que valora el reconocimiento
de elementos simbolicos, pero al encontrase insertos en el contexto complejo
en el que se presentan, quedan articulados a la sucesiéon narrativa que
desarrolla la extensa y variada elaboracion descriptiva y tonal del grabador.

En ese régimen de articulaciones, podemos constatar una concepcion
compleja del contraste, porque la experiencia del lector se ve guiada por el
curso narrativo que plantea el régimen de integracién propuesto por Durero.
Esto produce un cambio profundo en el fendmeno de lectura, que debemos
considerar como consecuencia de correspondencias, asociaciones y
distinciones que surgen de la sucesiéon de los distintos niveles de lectura
configurados por los elementos simbdlicos, descriptivos y narrativos en la
composicion.

Tal complejo de correspondencias, produce una demora en la experiencia
del espectador, pues ya no basta reconocer de forma simple y directa una
estrategia simbdlica, sino que es necesario comenzar a vincular y reunir las
distinciones y semejanzas configuradas por los elementos contrastados que
surgen de esa primera impresion. En esa demora activa, identificamos el paso
de la impresion del espectador a la realidad del lector, debido a que responde
desde si mismo para descubrir y reunir las cosas separadas y distintas, que dan
sentido a las distinciones espaciales y semadnticas caracterizadas por el
contraste complejo.

Esto es concordante con lo que planteaba Vico al explicar el acto de
comprensiéon a partir de la actitud del interlleger en tanto hacer una
“coleccion” de todos los elementos y de las cosas «aptas» para reconocer la
idea, como una forma en el mundo del lector, la cual es cada vez mas precisa y
a la vez insondable, porque en ella se manifiesta el sentido, como algo creciente
y perfectible (D’ Acunto, 2009).

En esa referencia, al sentido amplio del fenémeno de la lectura, estamos
considerando que la estructura compleja de correspondencias en el grabado
obedece a nuestra proposicion de incorporar las premisas del acto de leer a
nuestro analisis del espacio del grabado. Por esa razdn, las vamos a revisar
dentro de un caso en el que se transparenta tanto la complejidad como la
formacion del sentido en el mundo del lector. En funcién de ello, debemos
tomar en cuenta que el régimen de articulaciones (simbolicas-narrativas), que
surgen de la elaboraciéon compleja de los grabados de Durero, produjeron un

aumento de la profundidad del contenido y por tanto un enriquecimiento de
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las condiciones de legibilidad. Las que resultaron concordantes con la
sensibilidad e inteligencia colectiva, tal como lo expone Itten, a propdsito de la
tradicion grafica en la cual se inscribe la recreacion del régimen de lectura
planteado por Durero.

Asi, los grabados de Durero responden a una época y a un lugar que hemos
enfocado en el periodo incunable de los libros y el grabado. En este periodo, la
participaciéon de Durero ocurre a partir de los dltimos afos, intimamente
asociada al fenéomeno de transicion; en el que estdn plenamente vigentes, la
iconografia medieval goética y la influencia de la observaciéon natural e
intelectual del Renacimiento italiano.

En ese contexto, vamos a observar el caso del detallado analisis que hace
Panofsky (1982), desde el punto de vista del contenido en los grabados de
Durero, (Panofsky, 1982, p. 166-185). A través de la sintesis que hace
pretendemos corroborar desde el punto de vista del lector, el testimonio
elocuente del régimen de lectura sin palabras que surge del espacio complejo

de Durero.

“Por consiguiente, casi todos los motivos empleados en el grabado de
Durero se pueden justificar por referencia a tradiciones textuales y
representacionales bien arraigadas, relativas a la «melancolia» de una
parte y a la «geometria» de otra. Pero Durero, aunque plenamente
consciente de su significaciéon emblematica, las doté también de un

significado expresivo [...]” (Panofsky. 1982, p. 176)

El caracter concluyente de la cita, surge como una sintesis que se plantea al
final de un complejo analisis realizado por Panofsky (1982. ps. 166-185), sobre
lo que se conoce como los “grabados magistrales” de Durero, a partir de los
cuales Panofsky plantea que mas alld de sus diferencias técnicas, “[...]
componen una unidad espiritual por el hecho de simbolizar tres modos de vida
que corresponden, como sefialé Friedrich Lippmann, a la clasificacién
escolastica de las virtudes en morales, teologales e intelectuales. «El caballero,

la Muerte y el Demonio», tipifica
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Fig. 22 Alberto Durero. El caballero, la muerte y el demonio, 1513. Buril, 24x19 cm.
National Gallery of Art, UK.
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la vida del cristiano en el mundo practico de la decision y la accidn; el «San
Jerénimo», la vida del santo en el mundo espiritual de la contemplacion de las
cosas sagradas, y «Melancolia I» la vida del genio profano en los mundos
racional e imaginativo de la ciencia y el arte”. (Panofsky. 1982, p.166)

El inicio de la lectura que hace Panofsky (1982) esta claramente marcado
por el nivel de reconocimiento simbdlico, pero también estd presente y nos
advierte sobre la profundidad de “una iconografia compleja y significativa”
(Panofsky. 1982, p.166). Quien, ademas, a lo largo de su andlisis, consigna
también la condicion relevante del “lenguaje expresivo” con el que se
manifiesta el caracter narrativo que adopta el autor, a fin de integrar el
complejo mundo interior al que apela.

Por esa razon, en la sintesis expresada en la variable melancolia / geometria
que encontramos al final de su extenso analisis, podemos comprender el
retrato sensible e intelectual que Panofsky hace de Durero y del contexto
particular de su obra. A partir de ese andlisis, hemos podido tomar cuenta de la
sensibilidad y el razonamiento que da origen a la profundidad que surge como
un relato que se puede seguir a lo largo de una extensa coleccién de elementos.
En ellos encontramos distintos niveles, que abarcan el régimen complejo de los
motivos, las tradiciones textuales, las representacionales, unidas al elemento
comun del cardcter expresivo que da cuenta del ingenio y la fantasia (en
palabras de Vico, (Grassi. 1999 p.15 ) que da lugar y provoca la respuesta
“individual y colectiva” del lector.

De esa manera, la secuencia de nuestro andlisis nos deja enfrentados, al
fendmeno de recepcion que define el rol protagénico del lector como un caso
especifico, que nos permite enfocar la atencién en nuestra premisa sobre el
régimen de relaciones que le dan vida al espacio grafico, en cuanto: «éstas
[relaciones] solamente viven gracias a un sujeto que las describe y que las
lleva». (Merleau-Ponty, 1993, p. 258)

Siguiendo la advertencia sobre “una iconografia compleja y significativa” en
los grabados de Durero, vinculadas a la premisa del espacio grafico, basada en
la condicién de correspondencias y “un sujeto que las describe y que las lleva”
podemos observar la sensibilidad e inteligencia que plantea Durero, al

destinatario.
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Fig. 23 Alberto Durero, San Jerénimo en su estudio,|514. Buril, 24x19 cm. National
Gallery of Art, UK.
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Fig. 24 Alberto Durero. Melancolia |, 1514. Buril, 24x19 cm. National Gallery of Art,
UK.
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4.1 LA INTEGRACION DE CRITERIOS DE CONTRASTE

La articulacion que hace Durero al vincular de manera organica el dibujo de
contorno y el achurado de la superficie, resulté fundamental para comprender
y superar el tratamiento intuitivo del problema de contraste, suscitado por el
retiro de los colores en el régimen de las xilografias pintadas. Tal como hemos
visto en la sintesis tonal/plastica que hace Durero, sus grabados estan
organizados en un régimen de contraste cuya logica se caracteriza por estar
compuesta de dos formas de dibujar que se articulan entre si; de manera que
los achurados que describen las variables tonales de la superficie grafica, estan
articuladas organicamente a la descripcion lineal de la forma de los distintos
elementos de la imagen.

La consecuencia grafica de esa sintesis, es la relevancia que cobra el
tratamiento de la luminosidad como una referencia estructural que describe el
régimen de relaciones a través del contraste claro / oscuro. Pero ademas, como
hemos visto desde el punto de vista del fenémeno de lectura que surge de esa
grafia, es, en términos de Panofsky, mediante “una iconografia compleja y
significativa” que se hace visible a través de otro régimen de distinciones que
percibimos entre los planos, simbdlico, descriptivo y expresivo que convergen
en una dindmica narrativa, cuyos “contrastes” y correspondencias mutuas,
estan reflejados en la ejecucion minuciosa del contraste concreto de su grafia.

Mediante el analisis de la interaccion entre estos dos criterios de contraste,
que identificamos, en el nivel concreto del detalle en su grafia, en relacién a la
profundidad y las distinciones del tratamiento del contenido. A través de ello,
pretendemos explicar una relacion entre esa forma de proceder y el proceso de
abstraccion que subyace en ese tratamiento extensivo del contraste, a propdsito
de la elaboracién acromatica de la luminosidad propuesta por Durero.

Retomando la referencia de las categorias del contraste de Itten, los
primeros grabadores de la xilografia popular usaban una paleta de colores
basada en el principio del contraste del color en si mismo' en el cual una serie
elemental de colores, (rojo, verde, azul, amarillo, etc.) respondian por una

parte a la condicion basica de ser suficientemente distintos entre si, ademas de

19 B ;.

Aqui debemos recordar que ltten, plantea que el contraste del color en si mismo es el
nivel mas basico del contraste y pone como ejemplo los tres colores primarios, como
ejemplo de la facultad de distincion que da origen al paso de la sensacién a la percepcion
del color.
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representar esquematicamente asociaciones elementales. Cuando comenzaron
a dibujar sus tramas, en el vacio que dejaban los colores, continuaron
considerando la relaciéon de contraste en su nivel mas elemental en tanto
distinciones asociadas al lenguaje simbolico.

Por esa razon, desde el punto de vista del lector, esos achurados resultaban
esquematicos y pertenecian al régimen de lenguaje simple y directo, basado en
el re conocimiento de los elementos de la imagen. Estos se fundaban en
patrones esquematicos que colaboraban en la presentacion del contenido de
los contornos, porque su funcién interpretativa, continuaba enfocada en
caracterizar simbdlicamente los elementos de la imagen, en relacién de su
reconocimiento, sin pretender el tono narrativo. Por ejemplo, trama ondulada
para el agua; trama quebrada, roca; trama curva, lomaje; etc. Asi, vemos que el
régimen de distinciones basicas en base al el contraste de patrones,
corresponde al principio mas basico del contraste del color en si mismo,
porque lo que importaba era caracterizar lo distinto de la manera mas simple y
directa y no narrar”,

En cambio, en la paleta de Durero, la multiplicidad del contenido
descriptivo del dibujo lineal planteaba un régimen de contraste formal que se
extendia a lo largo de la “narracién” minuciosa de las cosas. De esa manera, la
superficie entera del grabado ofrecia un régimen de contraste, en el cual la
ausencia de los colores estaba reemplazada por un aumento importante de la
diversidad de elementos narrativos del dibujo.

Al articular el vector de la luminosidad, el régimen de contraste formal
responde también al criterio de la relacién claro-oscuro; de modo que las
distinciones descriptivas del dibujo, se mueven a lo largo del eje que abarca los
polos blanco y negro, bajo un criterio mas amplio y flexible que comprende
organicamente las distinciones descriptivas y la luminosidad que las afecta.

A partir de esa articulacion, el rango tonal de la composicion adquiere un
caracter estructural, donde ambos criterios de contraste tonal/plastico se

tornan complementarios y de esa manera el aumento del nivel de detalle en la

“ Es tipica también la estricta limitacién a lo objetivo y simbdlicamente importante. [...]
Por asi decirlo, el contenido simbélico de la leyenda (San Cristébal) se halla resumido en
un solo gesto; se ha renunciado a todo lo que lo rebase, a todo lo que sea tan solo
ilustracion e interpretaciéon. El grabador formula un concepto, un concepto popular y
viviente que no necesita de explicaciones ni aclaraciones. Sélo recurre a medios
ilustrativos en cuanto sean indispensables para caracterizar, pues caracterizar es lo que
importa, no narrar...”


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

145

descripcién minuciosa de la semejanza con el dibujo, significa que los grises ya
no esta asociados esquematicamente al reconocimiento de un contraste
simbolico. En cambio, al estar los grises integrados al dibujo, los diferentes
grados de luminosidad, traen a presencia un régimen de distinciones que es
comun a todas las cosas, asi como a todos los elementos de la obra. De esa
manera la distincion basica que asociamos al nivel del contraste del color en si
mismo (entre las tramas esquematicas al interior de los contornos ) es llevado a
una extrapolacién cuando se le incorpora, a ese nivel la variable de
luminosidad, en el eje claro / oscuro. En las categorias del contraste de los
colores de Itten, (1975) el contraste claro / oscuro corresponde, después del
contraste del color en si mismo, al segundo nivel de complejidad en su analisis

“objetivo-subjetivo del color en el arte”. Ahi, plantea que:

“lo claro y lo oscuro son contrastes polares y tienen una importancia
fundamental para la vida humana y para la naturaleza entera. Para los
pintores, el blanco y el negro constituyen los mas fuertes medios de
expresion para el claro y el oscuro. El blanco y el negro son, desde el
punto de vista de sus efectos, totalmente opuestos; entre estos dos
extremos se extiende todo el dominio de los tonos grises [...], existe
una infinidad de tonos grises, claros y oscuros, que se escalonan en

una gama continua entre el blanco y el negro” (Itten, 1975, p. 37).

Si revisamos las referencias tedricas de las siete categorias del contraste de
Itten®' (1975), encontramos al pintor Phillip Otto Runge (1777-1810), quien
por su parte coincide con el analisis fenomenoldgico en la “Teoria del color” de
Goethe pero considera que el fenémeno del color, requiere una sintesis
abstracta de manera que dicha teoria sea comprensible y aplicable al
pensamiento de los colores en la realidad concreta del trabajo de los pintores.

En 1810 Runge publica un breve ensayo que contiene el primer modelo
tridimensional del color, conocido como La esfera del color”. En la cual
explica la correspondencia entre lo que en esa época se consideraba como dos
sistemas de colores no correspondientes: cromaticos y acromaticos. La

correspondencia que él establece, se origina en una relacién que también fue

22 i
“Esta [esfera de Runge] fue la primera representaciéon correcta de los colores
naturales, tal como habian sido descritas por Leonardo da Vinci” (Pedrosa, 2014, p. 91).
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explicada ahi por primera vez: al demostrar que la combinacién de los colores
primarios rojo, azul y amarillo, generan las categorias de las mezclas
secundarias y terciarias, y a través de esa progresion demuestra como esas
mezclas producen un gris de valor neutro. De esa manera establece que los
colores basicos cuyas mezclas y variables pueden describir el conjunto de todos
los colores, son: rojo azul, amarillo, negro y blanco.

El discernimiento de la integracion entre ambos aspectos del color
(cromaticos y acromaticos) se inicia con el diagrama del circulo de colores
puros y brillantes (considerados asi, porque no tienen blanco ni negro) y los
ubica en el ecuador de la esfera. Las variables de luminosidad estin
representadas en la transiciéon vertical de los colores brillantes, sobre la
superficie de la esfera para describir el valor claro / oscuro de cada color. De
esa manera llega al extremo de los polos donde la maxima luminosidad esta
representada por el blanco e inversamente por el negro; Entre ambos polos
plantea el eje que describe la escala de grises, que por su parte son
caracteristicamente neutros respecto del color. Asi, la correspondencia que se
presenta en esa estructura esférica, permite mostrar la transiciéon de cada uno
de estos grises desde su eje, hasta llegar a la superficie de la esfera y de esa
manera se vinculan a todos los colores, en el sentido paralelo al ecuador. Asi, la
progresion del gris a la superficie explica la variable de saturacion que describe
el rango entre tonalidad y neutralidad de los colores.

A partir de ese trabajo, se establecieron tres variables fundamentales de la
distincion de los colores: tonalidad, luminosidad y saturacion, cuya interaccion
plantea una estructura que permanece hasta el presente, como la referencia
universal de la comprension y aplicacidon de los colores, desde la pintura a las
técnicas actuales de la reproduccion del color.

En el campo de la pintura, la conceptualizacion de Runge fue interpretada
en el plano sensible del fenémeno de la sensacion de los colores, a través de la
teoria de los siete niveles del contraste de Itten, (1975). El desarrollo académico
de dicha teoria en el contexto de la Bauhaus entre el afio 1919 y 1922 fue
prolongado y profundizado por Paul Klee, a través de un exhaustivo trabajo
con los colores transparentes de la acuarela, quien concluye (para decirlo en
breve) que el centro topoldgico del fenémeno del color es un punto gris

equidistante a todos los colores.
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Fig. 25 Johannes Itten. Esfera del color a bandas 1919-20 representacion transparente
de la esfera de Runge. En horizontal, la transicion de los colores en su maxima pureza,
en vertical las transiciones de luminosidad y al interior las variaciones de saturacién y el
centro gris. (Stahl, G. 2010).

La lectura intelectual y sensible, que hacemos acerca de la correspondencia
de la escala de grises dentro del fenémeno del color, nos permite mostrar de
que manera la perseverancia de Durero sobre la via del contraste en la escala de
grises, resulta ser la clave de correspondencia, tanto para la ciencia como para
el arte, entre dos aspectos que resultan ser distintos y complementarios en la
comprension del fendmeno de los colores. A pesar de que su consenso es

bastante reciente en comparacién con el contexto incunable que estamos
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presentando. El sentido que viene a justificar esta referencia esta dirigida a
mostrar la forma practica en que Durero comprende la manera de prescindir
de los colores en el grabado, profundizando de manera compleja la elaboracién
del contraste. Esta cualidad compleja que identificamos, se refiere a que su
maestria en el dibujo, aplicado al incremento del registro luminoso en la
técnica del grabado, podria haber quedado efectivamente circunscrito como un
modelo de trabajo propicio a los objetivos de la imprenta. Sin embargo el
horizonte de Durero es el de un pintor consciente de la profunda
transformacion cultural de su época y en ese contexto él se debe a una
profunda tradicién goética, asi como a una perspectiva humanista y entre
ambas realidades él se plantea un lenguaje grafico que abre un campo paralelo
a la pintura. Esto es a través de lo que Panofsky describe como “una iconografia
compleja y significativa” (Panofsky. 1982, p.166).

Lo que pretendemos establecer aqui, es la constatacion de una concepcion
compleja del contraste elaborada por Durero, entendiendo que la relevancia de
la sintesis grafica que él hace a partir de la integracién concreta entre dos
aspectos del dibujo (tonal y plastico) se traduce a través de la elaboracion
detallada de su luminosidad, en un instrumento flexible y potente para hacer
visible “umna iconografia compleja y significativa” de acuerdo a una
comprension implicita en esa correspondencia sobre el fenomeno de lectura,
que se torna particular en el régimen acromatico de las imagenes, y por esto,
esta dentro del mundo de la pintura.

Y es, en ese “lugar” donde Durero desarrolla su extensa labor en el grabado,
sobre una relacion de contraste suficiente, confiado a la luminosidad que es
comun a todos los colores y a la vez esta al margen de los colores.

Entendemos que esa condicién de un -contraste acromatico suficiente- es lo
que sefala Panofsky cuando dice que “las xilografias comenzaron a relucir y
resplandecer con diferentes grados de luminosidad” para decir que ahi se abre

un tiempo, que es la demora inherente a la experiencia del lector.
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5.

CORRESPONDENCIAS ENTRE LA INCOMPLETITUD
DEL COLOR EN LA ESCALA DE GRISES

Y EL CARACTER INACABADO DEL TEXTO LITERARIO
EN LA TEORIA DEL ACTO DE LEER.

Resumen.

En el capitulo precedente, observamos de que manera el fendmeno de la
ausencia de los colores, hacia el final del periodo incunable, es comprendido
por Durero a partir de una revision profunda de la tradicion grafica a la que
pertenece asi como a través de su propia comprension del espiritu humanista
de su época.

La profundidad de dicha comprensién, constituye un momento altamente
significativo que hemos caracterizado como una concepcion compleja del
contraste cuya principal virtud es que lo complejo, dado por la densidad de su
contenido es transmitida al observador, mediante distinciones y conexiones en
diversos niveles, que apelan a los diversos niveles de lectura potencialmente
disponibles en el mundo del lector.

Entendemos que dicha concepciéon da lugar a una forma especifica de
dibujar que le permite disefiar sus grabados a través de la integracion de
diversos criterios de contraste (cap. 4.2). Asi la elaboraciéon minuciosa y
extensa en sus temas, conecta la tradiciéon del contorno y los intersticios
luminosos (coloreados y posteriormente tramados) de la xilografia, con el
amplio registro tonal acromatico, del grabado al buril sobre metal. Asi la
sintesis radical de Durero, se inicia en la delimitacion concreta de la paleta del
grabador, donde las transiciones de luz y sombra surgen una comprension
concreta de la lumnosidad del blanco del papel y el valor de sombra del negro
de la tinta de impresor y culmina en la integracién de contornos y achurados
en un régimen grafico, en el cual estos elementos alternan sus cualidades
formales y luminicas.

La consecuencia grafica de esa articulacion es la identificacion de la realidad
abstracta de la luminosidad en el grabado, dado que la ordenacion de la luz ya
no viene dada en la imitacién de un modelo, sino construida con la linea del
contorno que es sensible a la luz y con las tramas tonales colaborantes de la

forma.
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Asi, lo que hemos nombrado como la vertiente del pintor grabador decanta
en una ley de contraste acromatico cuya referencia ilumina el campo del disefio
del grabado cuya especificidad es alternativa a la practica del grabado como
técnica de reproduccion del dibujo y también respecto de la pintura y su
tratamiento del dibujo por medio de los colores.

Entendemos que el efecto de la articulacién tonal/plastica como via de
superacion de la ausencia de los colores en el grabado, surge primeramente
como consecuencia de la recreaciéon que realiza Durero sobre la profunda
tradicion de la luminosidad grafica que le precede, la cual es considerada una
estructura fundamental del disefio en sus grabados. Asi mismo, el
reconocimiento publico de la exhaustiva elaboracién del detalle dentro de ese
razonamiento (tonal/plastico) recrea la sensacion del relucir y resplandecer y de
esa manera, el contraste mas elemental que distingue a todos los colores en un
eje claro/oscuro, se despliega ordenadamente en los rangos de una escala de
grises. Dentro de esa correspondencia entendemos la distincion propia del gris
como un color incompleto, porque en su limitacién a la connotaciéon de un
grado de luz, es coherente al universo de los colores dentro del eje claro/oscuro
y al mismo tiempo la propia neutralidad de su coloracidn, el gris se torna
inestable, vago e impreciso.

La interacciéon de dicha neutralidad, en el contexto de la concepcion
compleja del contraste nos permite identificar una segunda condicion
relevante en la observacion de la ausencia concreta de los colores en el grabado.
La cualidad compleja que estamos considerando, esta referida en la
constatacion de su sintesis tonal/plastica, formada por la integracion de dos
criterios de contraste, por la parte tonal se refiere concretamente el contraste
claro/oscuro y por la parte plastica se refiere a la (extensa) distincion del detalle
y variedad de las cosas dibujadas. En esa forma razonada de dibujar, la relacion
de contraste se expande a través de la acentuacion de temas y referencias
diversas que se articulan en la experiencia del observador, cuya penetracion
otorga un caracter demorado al conjunto de la composicion.

Dicha demora es la antitesis del lenguaje simple y directo de los grabados
artesanales, y entendemos que se origina por el aumento de la densidad del
contenido que mueve al observador para adentrarse, desde una primera
impresion en el plano de la visibilidad, a la experiencia del sentido a través de
las condiciones de legibilidad que surgen de la complejidad iconografica. Esto

es como consecuencia de la referencia multiple de los elementos simbdlicos, la
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elaboracion mimética/descriptiva y la referencia a la tradiciones textuales, cuya
alternancia describe un conjunto de elementos narrativos y significaciones en
distintos niveles ( literal, metafdrico o alegdrico) a través de ellos, el observador
asciende a su condicion de lector, en respuesta a dicho régimen de contrastes
simultaneos y contextuales.

La conclusiéon preliminar que extraemos de las consecuencias del
planteamiento de Durero, es que el desarrollo de esa ley de contraste
tonal/plastica plantea un giro en el régimen de lectura del grabado, y se va a
constituir, desde esa época en un modelo de pensamiento grafico sobre una
correspondencia fundamental, entre las condiciones de visibilidad y las
condiciones de legibilidad, entendiendo que la articulaciéon entre ambos
conjuntos, es consecuencia de una comprension del caracter universal de la
sensibilidad humana al contraste, cuya interaccion extensiva en ambas
realidades -visibilidad y legibilidad- conduce a nuestra identificacién de una
concepcion abstracta del contraste, cuando vemos la palabra clave en el
planteamiento de Durero es la distinciéon en el sentido mas amplio que ella
cobra en su trabajo en términos sensibles e inteligentes de cara a un lector.

Sin embargo la mayor virtud identificada en esa ley de contraste, es que si
bien, su grado de complejidad es una propiedad relevante en plano del disefio
del grabado, desde el punto de vista del lector, dicha complejidad permanece
latente bajo las condiciones de economia y justificacion de la visibilidad como
consecuencia primaria de la elocuencia del contraste (es decir la antitesis de lo
complejo en la experiencia del lector) y desde ese punto de vista el modelo de
elaboraciéon compleja del contenido en Durero, es semejante al fendmeno de la
literatura pues las imagenes y la experiencia de la imaginacién misma, es
consecuencia de las conexiones propias del lector, en tanto es el lector, quien
otorga un sentido a lo que primeramente se presenta como contraste suficiente
en el plano de la visibilidad.

El caracter preliminar de esta conclusiéon plantea una revisiéon de las
premisas que conforman la argumentacion general de la investigacion y su
desarrollo en este capitulo esta centrado en las correspondencias entre la
incompletitud del color en la escala de grises y el caracter inacabado del texto

literario en la teoria del acto de leer.
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5.1
LA REFERENCIA DEL ESPACIO GRAFICO DE LA LECTURA, EN LA
CONDICION CREATIVA DEL LECTOR.

En la mencién que hacemos al caracter demorado que adquiere el contenido
extenso y minucioso del grabado de Durero, nos remite al ambito de recepcién
del lector y con ello estamos incorporando nuestras premisas referentes al
fenémeno de lectura®. En estas premisas se plantea la nocién del Acto de leer
como un punto de vista que, si bien estd concebido en el contexto acotado a la
literatura de ficcion, nos parece que sus principios presentan correspondencias
utiles en el contexto de las referencias del espacio grafico de la lectura, en el
caso particular del grabado de Durero. Sobre esa base, queremos apoyar
nuestras observaciones en las premisas que nos parecen iluminantes en dicha
teoria, con el fin de sintetizar el analisis del fendmeno de abstraccion de los
colores en la escala de grises del grabado y sus vinculos con el fenémeno de la
lectura.

La incorporacidon de dichas premisas en esta etapa, no pretenden dar por
sentado una correspondencia integral del acto de leer, ni su equivalencia
dentro del espacio grafico, ello requeriria un desarrollo que no puede ser
abarcado en toda su profundidad en este momento. Sin embargo, al plantear
como referencia una teoria fenomenoldgica de la lectura en la teoria del Acto
de leer, podemos traer los elementos estructurales de ese planteamiento, a fin
de revisar el lugar del lector en el espacio complejo del grabado, para
cuestionar nuestras propias observaciones a la luz de esa referencia.

La relacién que ilumina las correspondencias que pretendemos mostrar,
esta centrada en la referencia del espacio grafico, sobre el cual presentamos el
régimen de correspondencias textuales y visuales que condicionan el fenémeno
de la lectura. Ello implica considerar la experiencia de la lectura en el sentido
mas amplio de la palabra. La lectura la identificamos en la accién que mueve al
lector a extraer el sentido, vinculando todos los elementos que resulten aptos
para formar una idea, entendiendo que la presentacion del texto tiene sus
propias leyes de correspondencia segin las condiciones de visibilidad y

legibilidad, asi como el grabado de Durero nos ha permitido mostrar una

I. Ver seccién 2.1 Antecedentes culturales del fenébmeno de la lectura. p.41
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concepcion compleja del contraste, como un régimen de lectura en que las
palabras y las ideas estan contenidas en las correspondencias desplegadas en
los multiples ejes del contraste que el autor plantea.

En ambos casos, la referencia del espacio grafico nos plantea la accién del
lector esta dirigida a extraer una coherencia ante la expectativa de que sus
elementos despliegan el horizonte de sentido contenido en los enunciados
graficos.

El presupuesto que establecemos, para centrar en la accién del lector, la
activacion de la autonomia en el espacio grafico, esta basado en el
planteamiento de Merleau-Ponty (1993, p. 258) que hemos expuesto en el
capitulo de introduccién. Donde nos advierte que el espacio “debemos
pensarlo como el poder universal de sus conexiones”, tomando en cuenta que
ello implica la condicién critica en que “estas [conexiones] solamente viven
gracias a un sujeto que las describe y que las lleva”. Por esa razon, vemos que la
accion del lector es en realidad la referencia (sensible e inteligente) que justifica
el régimen de contrastes y semejanzas que hacen visibles la condicion basica de
conexiones en el espacio grafico.

De esa manera, proponemos vincular las observaciones precedentes,
poniendo en relieve la articulacion sensibilidad e inteligencia sefialada por
Itten (1975) en la tradiciéon del color. Esto, pues consideramos que dicha
articulaciéon nos permite poner en relieve la naturaleza individual y colectiva
del lector, en tanto pertenece a una tradicién grafica que fue comprendida
como una referencia fundamental en la concepcion compleja del contraste en
el grabado de Durero. En ella, reconocemos el origen de la demora en que la
impresion ‘sensible’ del espectador conduce a la experiencia de ‘recoger’
‘reunir’ y ‘formar’ una respuesta, que le da un sentido a la configuracion
compleja del contraste. Por esa razén, vemos que la relacion sensibilidad e
inteligencia plantea una condicién concordante con las premisas del acto de
leer; esto es, tomando como referencia una acotaciéon que encontramos al
inicio de la exposicion que hace Ricoeur (2004, p. 880), sobre los fundamentos

tedricos del Acto de leer:

“El nuevo componente con que la poética [del lector] se enriquece,
deriva entonces de una ‘estética’ mas que una ‘retorica’, si se quiere
restituir al término estética la amplitud de sentido que le confiere la

aisthesis griega, y darle como tema la exploraciéon de las multiples
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maneras con que una obra, al actuar sobre un lector, lo modifica”

En la amplitud de sentido que Ricoeur (2004) remite a la aisthesis griega,
vemos que su acento esta dirigido concretamente al sustantivo sensacion; con
lo cual concordamos plenamente, pues coincide con el universo de distinciones
sobre la sensacion del color que surge en la instancia primaria de la observacion
condicionada por la sensibilidad de la vision humana. Por esa razdn, la
correspondencia que estamos estableciendo para llevar el punto de vista del
Acto de leer al espacio del grabado, la sensibilidad del color viene articulada a
inteligencia. Esto, segin la observacion de Itten (Itten. 1975, p. 9) sobre el uso
abstracto de los colores en los manuscritos irlandeses, “donde los colores mas
diversos van expuestos con la misma intensidad” en los que perduraba
finalmente, la sensacion “mads que una retérica” como plantea Ricoeur. Por este
motivo, vemos que la respuesta de nuestro lector, corresponde también con la
nocion interleger, que tomamos de Vico, (D’ Acunto, 2009, p. 328) al precisar
que su sentido viene de interlego, como el verbo y la accion de inteligir, donde
la preposicion inter no se limita a recoger lo que aparece entre las cosas, para
precisar que la accién ahi, es el «procedimento de la collectio» en cuanto
coleccion de todos los elementos de las cosas, «aptos» para reconocer la idea,
como una forma, cada vez mas precisa y a la vez insondable, en la que se
expresa el sentido, como algo creciente y perfectible.

En esta variable de verbos que han permitido abarcar por analogias, la
experiencia de leer, en tanto recoger, coleccionar, formar, perfeccionar, nos
permiten reconocer dichas acciones en el contexto de la cualidad compleja del
contraste en el grabado; como variables del acto de leer en tanto vias posibles
que caracterizan la demora que sostiene a la poética del lector en su propio
régimen de conexiones (sensibles e inteligentes), quien responde, en funcién
de extraer el sentido de los enunciados graficos sin palabras del grabado.

Enfocados en la perspectiva de la accion del lector y a fin de exponer el
argumento de las correspondencias que pretendemos establecer, vamos a
presentar las premisas que encabezan los fundamentos tedricos del Acto de
leer; las que han sido tomadas de la exposicion de Ricoeur, (Ricoeur, 2004, p.
864) en la cual ubica el fendmeno de la lectura, entre el “mundo del texto y

mundo del lector”.

“[...] Este ser afectado tiene esto de notable: que combina, en una

experiencia de tipo particular, una pasividad y una actividad, que
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permiten designar como recepcion del texto la propia accién de leer.”
[...] “esta estética complementaria de una poética [del lector] reviste a
su vez dos formas diferentes, segiin que se subraye, con W. Iser, el
efecto producido sobre el lector individual y su respuesta en el
proceso de lectura, o, con H.R. Jauss, la respuesta del publico en el

plano de sus esperas colectivas”.

[...] el acto de lectura se convierte asi en un eslabon en la historia de la
recepcion de una obra por parte del publico.
La historia literaria, renovada por la estética de la recepcion, puede asi

aspirar a incluir la fenomenologia del acto de leer.”

[...] “la fenomenologia [al poner entre paréntesis la retérica del autor]

toma como punto de partida el aspecto inacabado del texto literario”.

“Para Ingarden, un texto estd inconcluso una primera vez en el
sentido de que ofrece “visiones esquemadticas” que el lector estd
llamado a “concretizar”; -con este término se debe entender la
actividad creadora de imdgenes por la que el lector se esfuerza en
tigurarse los personajes y los acontecimientos referidos por el texto; la
obra presenta lagunas, “lugares de indeterminacién”, precisamente en

relacion con esta concretizacién creadora de imagenes;”

“Un texto estd inconcluso una segunda vez en el sentido de que el
mundo que propone se define como el correlato intencional de una
secuencia de frases (intentional Satzlwrrelate), del que hay que formar
un todo, para que ese mundo sea buscado. Aprovechando la teoria
husserliana del tiempo y aplicandola al encadenamiento sucesivo de
las frases en el texto, Ingarden muestra como cada frase apunta mas
alla de ella misma, indica algo que hay que hacer, abre una

perspectiva” [...].

“Pero, a diferencia del objeto percibido, el objeto literario no viene a
“colmar” intuitivamente estas expectativas; no puede mas que
modificar- las. Este proceso motor de modificaciones de expectativas

constituye la concretizacién creadora de imadgenes evocada

155


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

156

anteriormente” [...]. (Ricoeur, 2004, p. 880).

La presentacion de estas siete premisas tiene por objetivo ponerlas en su
propia secuencia de exposicion. Para asi, poner en relieve un elemento central
de correspondencia que hemos encontrado en el punto de vista de la
fenomenologia, sobre el aspecto inacabado del texto literario. Esto, entendido
como una caracteristica del texto de ficcidon, en tanto plantea “lagunas de
indeterminacién” que provocan la busqueda y la configuracién de
“perspectivas esquematicas” que orientan al lector a extraer una coherencia,

que permita otorgarle una forma propia a lo propiamente irreal de la ficcion.

“[...] De ahi se deriva nuestra primera intuiciéon acerca de la
especificidad del texto literario. Por una parte, se diferencia de otros
tipos de texto en que no explicita objetos reales determinados ni los
produce, y se distingue por otra parte de la experiencia real del lector
en que ofrece enfoques y abre perspectivas con las que el mundo
conocido por la experiencia aparece de otra manera. Asi pues, el texto
no se ajusta completamente ni a los objetos reales del mundo vital ni a
las experiencias del lector. Esta falta de adecuaciéon produce

indeterminacion [...]” (Warning, R. ed., 1989, p. 136).

Esta cualidad indeterminada del texto literario, en la cual el mundo
conocido por la experiencia aparece de otra manera, (irreal) la vemos
intimamente asociada al valor neutro que presenta la condicion acromatica de
las imagenes en el grabado; por contraste con el “mundo de la vida”,
naturalmente pleno de colores (real). De manera analoga, entendemos que en
el grabado, dicha neutralidad respecto del color natural, nos deja
concretamente frente a la ficcion en la cual el mundo conocido estd presentado
en blanco y negro es decir de forma irreal. Por esa razén, vemos que dicha
neutralidad respecto del color, colocada en la ficcidon del artificio acromatico,
produce una tension real-irreal como consecuencia del contexto complejo en
que se presenta.

Desde ese punto de vista, la ausencia del color en la escala de grises, produce
una indeterminacion que afecta la propia neutralidad del régimen acromatico.
De esa manera, lo indeterminado del color queda asociado a la sensacion de lo
vago e impreciso de la realidad, cuando es abstraida a su presentacion en

blanco y negro.
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Entonces, desde el punto de vista del lector, la superposiciéon real/irreal
viene a tensionar la neutralidad acromadtica y la empuja a su valor de
indeterminancia, cuya propia dindmica inestable gira el sentido de lo neutro al
sentido de indeterminancia como virtud*. Esto es, en tanto abre el mundo de
las posibilidades inherentes al juego abierto por la ficcion. Por esa razoén, nos
parece justo establecer una correspondencia entre el “conflicto” real/irreal de la
grafia acromatica, con el valor de la indeterminancia que caracteriza la premisa
central en la teoria del Acto de leer, que toma como punto de partida el aspecto
inacabado del texto como desencadenante de la labor creativa que caracteriza
la poética del lector.

Sin embargo, la correspondencia grafica que se plantea, respecto de la
indeterminancia como virtud dinamica en la ficcidn, solo cobra sentido si
tomamos en consideracion que la sensacion neutra del gris, es en si misma,
una respuesta a la ausencia de cardcter que se manifiesta por comparacion en
las distinciones propias de los colores entre si. Sin embargo, cuando la
neutralidad del gris se presenta dentro del régimen complejo del contraste
acromadtico, (como la indeterminancia dentro del texto), dicha neutralidad
tiende a perder su propio caracter. Por esto, decimos que el gris, mds bien, se
torna impreciso y vago porque bajo condicién compleja se distancia de su
realidad concreta de ser un color neutro.

De esa manera, vemos que el contraste entre el mundo conocido, y la
realidad ficticia de su elaboracidon acromatica, producen una tension entre real
e irreal, lo cual demanda su integraciéon por la via de las conexiones y
secuencias que conducen la poética del lector. Entonces, en funcién de
recuperar la coherencia®17, el valor de indeterminancia real/irreal de la escala
de grises, adquiere el caracter de una ‘perspectiva esquematica’, que orienta el
curso dinamico de esa tensidn; pues, dicha orientacion sigue la intuicién de

que en la escala de grises, las distinciones cromaticas estdn presentes de una

2. Italo Calvino en su argumentacién sobre el valor de exactitud en la literatura: “Puedo por lo tanto definir
también negativamente el valor [de exactitud] que me propongo defender. Queda por ver si con
argumentos igualmente convincentes no se puede defender también la tesis contraria. Por ejemplo,
Giacomo Leopardi sostenia que el lenguaje es tanto mas poético cuanto mas vago, impreciso. (Sefialaré de
paso que el italiano es, creo, la tnica lengua en la que «vago» significa también gracioso, atrayente: partiendo
del sentido original «[...] vagar», la palabra «vago» lleva consigo una idea de movimiento y mutabilidad que
en italiano se asocia tanto con lo incierto y lo indefinido como con lo gracioso, lo agradable.) (Italo Calvino.
1995, p.73)

3. Desde el punto de vista de la teoria del acto de leer, desarrolladas por Wolfgang Iser, plantea que “[las]
figuras incompletas producen un sistema de tensién que reclama una coherencia de la figura, con grandes
resultados en lo que se refiere a la integracion (Iser.1897,p.197)
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manera diferente, dado que la sensacion de las variables entre luces y sombras
graficas resultan concordantes con las variables de luminosidad comun a todos
los colores, y en esa interseccion reconocemos que se abre la perspectiva de
otorgarle un sentido diferente a la sensacion acromatica del gris, y a la vez que
pone en relieve la realidad del artificio o ficcién sobre el cual opera el acto de
leer.

Esta tension real/irreal, en que el mundo conocido de los colores se presenta
de una manera diferente, deja al lector como mediador en el plano de la
ficcion. Esto, nos permite identificar en la poética del lector una actitud
analoga al conflicto que plantean las metaforas, donde el lector o el oyente
deben actuar y encontrar un sentido pertinente, ante la simultaneidad de lo
real e irreal en un mismo enunciado. Ante esa tension, uno de los elementos
debe ceder girando su sentido propio, en funcion de un sentido nuevo que supera

el conflicto real/irreal del enunciado.

“Se trata de lo que Damaso Alonso denominé «entrecruzamiento del
plano real y el irreal» y que define asi:

«El lector va siendo llevado del uno al otro, y las recaladas en el lado
real le sirven de guia. Por esta linea sinuosa la atencidon del lector es
llevada al plano de la fantasia, con intermitentes apoyos en el de la

realidad»” (Alonso, 1955, p. 45, citado en Rueda. 2001. p.103)

El sentido de esta referencia esta enfocado en el aspecto retdrico que plantea
dicha tension, por cuanto la traslada al mundo del lector y lo mueve a la tarea
de pensar o descubrir una nueva coherencia dentro del plano de la fantasia con
intermitentes apoyos en el de la realidad. Analogamente, esa misma tension,
plantea dentro del artificio acromatico, un entrecruzamiento del plano real e
irreal despliega el sentido mds alla de la condicién irreal que surge de la
ausencia del color, a través de la cual vemos “la realidad” en blanco y negro.

El pensamiento metaférico que identificamos en la tendencia al giro del
sentido literal del gris, desde su neutralidad concreta al ser provocada por la
dindmica real/irreal, abre la perspectiva de considerar el gris como un color
incompleto; ello nos permite considerar que la vitalidad de esa tension,
proviene de aquella comprension aproximativa del interligere; “en la que se
expresa el sentido, como algo creciente y perfectible”, condicién que para Vico

esta intimamente vinculada a la facultad del ingenio. “Vico define la facultad
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ingeniosa como un requisito del pensamiento metaférico, «En las frases
ingeniosas prevalece la metafora»” (Grassi. 1999. p.25). En Ricoeur (2004) esta
referencia al ingenio del lector esta recogida desde el punto de vista de la

innovaciéon como producto de la metafora:

“En la metdfora, la innovacién consiste en la produccion de una
nueva pertinencia semantica mediante una atribucién impertinente:
«La naturaleza es un templo en el que pilares vivientes ...»

La metafora permanece viva mientras percibimos, por medio de la
nueva pertinencia semantica -y en cierto modo en su densidad-, la
resistencia de las palabras en su uso corriente y, por lo tanto, también
su incompatibilidad en el plano de la interpretacion literal de la frase:
El desplazamiento de sentido que experimentan las palabras en el
enunciado metaférico [...] tiene por funcién salvar la nueva
pertinencia de la predicaciéon “extrafa”, amenazada por la

incongruidad literal de la atribucién”. (Ricoeur 2004. p. 23)

La facultad ingeniosa como un requisito del pensamiento metaférico, nos
recuerda el paso de la realidad del observador a la del lector en el grabado, pues
entre ambos vemos que surge la innovacion de atribuirle a la cualidad “literal”
del gris, una nueva pertinencia que se apoya en su variacion dentro del eje de la
luminosidad que es comun a todos los colores.

Por esa razén consideramos como atributo, la sensacion de incompletitud
que se presenta en el color gris, por cuanto se comporta como un color, en
tanto responde al contraste claro / oscuro; pero en realidad no posee distincion
de tinte. Ello implica que en el gris, la referencia cromatica esta puesta entre
paréntesis y lo que resta como color, es su luminosidad como una virtud del
gris, cuya propia incompletitud (o neutro) es, a la vez un indicio de su
pertinencia al universo de los colores.

Como nueva “atribucion semdntica” que ofrece el pensamiento metafdrico,
para salvar el conflicto real/irreal, es que dicha relacién estd intimamente
asociada a la sensibilidad e inteligencia de los colores, sefialada por Itten

(1975), cuando él mismo recoje el comportamiento del gris en la pintura:

“El gris neutro equivale a la ausencia de colores, indiferente y

desprovisto de cardcter. Facilmente sufre la influencia de los
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contrastes de tonos y de colores. Es mudo, pero se transforma con
facilidad en tonos espléndidos.

La acciéon de cualquier color puede conseguir que el gris pase de una
ausencia de color o de un color neutro a su efecto complementario
correspondiente. Esta transformacion se efectiia de manera subjetiva
en el ojo, pero no se produce objetivamente en los mismos colores”

(Itten, 1975, p. 37).

Esta precision sobre la fuerte subjetividad de la sensacion de color por causa
del valor complementario que adquieren los grises en un contexto complejo,
nos advierte que la correspondencia que estamos planteando entre el valor de
la indeterminancia dentro del texto y la perspectiva que ofrece la sensacion de
incompletitud del color en la escala de grises, no significa que objetivamente
los grises adquieran un valor cromatico. Lo cual, nos permite precisar que la
fortaleza que hemos identificado en la incompletitud del color gris, radica en la
transferencia de esa indeterminancia a la realidad del lector, tal como sucede
en los enunciados metaféricos donde el lector esta llamado a “concretizar” por
la via del instinto y la sensibilidad que procura una coherencia en la
experiencia de la intelegibilidad que conduce al sentido; como consecuencia de
la superacion de la dualidad real e irreal que se plantea entre el color natural y
el artificio del caracter acromatico.

En la concepcion compleja del contraste planteado por Durero, observamos
como “real”, el acento sobre la semejanza y el desarrollo de la profundidad
descriptiva, en sus variables simbolicas y narrativas; que conducen al lector a
privilegiar el régimen de conectivas que le da sentido a esa complejidad, a
través de la articulacion de dichas variables dentro del extenso desarrollo del
contenido en que se presenta.

En ese contexto complejo, vemos que la cualidad neutra del gris se invierte,
para recuperar su lugar como un color incompleto dentro del concierto de los
colores. Por tanto, muy proximo a la posibilidad de connotar el color si fuera
necesario para completar el sentido de una figura abstracta o convencional,
descriptiva o narrativa, dentro de la ficcién y del complejo de correspondencias
propias de la composicion.

Al respecto, un ejemplo de la tension real-irreal en la observacién de un
grabado original de Rembrandt: “se trata de la exposiciéon de una serie de

grabados de Rembrandst, en la cual llama la atencién una penumbra dispuesta,
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para que la luz de los grabados se presente en su rol protagdénico. En esa serie
hay un solo grabado que dispone de una lupa que se ofrece y motiva para mirar
en detalle lo que no se puede ver a simple vista. El grabado es un retrato
pequeno de unos siete centimetros de alto, se trata del retrato de un hombre
con sombrero de ala grande, cuya sombra se proyecta sobre la frente hasta las
mejillas, el resto de la cara aparece en una sobre-luz; en contraste con la
sombra plena de detalles, en cuyo fondo, la mirada del retrato retiene la mirada
del observador por su luminosidad, y mas bien, por el brillo que produce
dentro de esa sombra.

Al revisar con la lupa, la propia mirada se tensa por esta otra mirada que
yace en la sombra. Entonces, en esa escala aumentada de la lupa, el brillo inicial
visto en el contexto de la serie de los detalles de la sombra, hace posible ver la
delicadeza del achurado con que esta dibujado el iris de esos ojos y ahi uno se
encuentra con lineas finisimas intercaladas de blanco, que conforman un gris
muy claro. La sensacion de la luminosidad del gris acentua el caracter tacito y
natural del color del iris en un rostro. Ahi vemos que la tensiéon de lo
indeterminado del gris avanza a la sensacion de incompletitud, pues al quedar
expuesto a la tensidn real-irreal, la perspectiva de completar “la frase” se abre al
plano de la ficcion; cuya dindmica admite la sensacién de una coloracién, en
funcién de asignarle un sentido a esa luminosidad en la poética del lector como
respuesta al sentido posible de que esa claridad pertenece a un color
indeterminado, como una cualidad plausible del gris en el centro del retrato.

Lo que se muestra aqui, es la respuesta complementaria del lector, al aspecto
inacabado del color en la elaboraciéon de luminosidad del gris, pues se trata de
una sensacion que no se identifica con un color especifico. Esto, debido a que
la sensacidon de color no esta vinculada a un tinte, pues sin duda esa claridad
construida, incorpora la intuicién de un color en la comprensién de la
fisonomia integral del retrato, donde el color de los ojos cobra pleno sentido,
como en el rostro de una persona al natural.

Rembrandt configura aqui un color abstraido a su luminosidad, que aparece
como una indicacién de sentido, ubicado al final de la secuencia en que
pasamos del personaje a la persona, que tiene una mirada que reluce por
contraste en el extremo mas leve del gris en el retrato.

La sensacion de color es evidentemente irreal, pero al tratarse de una
sensacion real en la experiencia subjetiva del lector, dicha sensacién colorante

viene a distender el conflicto real-irreal, porque contribuye a la coherencia por
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el lado de la ficcidon en el mundo del lector. La vitalidad de las conectivas que
llevan al lector a imaginar momentaneamente un color inexistente, nos parece
concordante con el pensamiento de Paul Klee, cuando afirma que “el arte no
reproduce lo visible, hace visible” (Klee. 1957, p.3). Entendemos que aqui, se
confirma de manera concisa que el acento esta puesto en la accidon del lector
como protagonista del hacer visible en tanto extrae el sentido de la vitalidad
contenida en la obra; esto es considerando que lo que se ha querido hacer es
traer a la realidad concreta de la obra, algo que se puede decir de muchas
maneras, bajo la condicién de que ese algo se haga visible en la realidad del
lector, en un punto a lo largo del eje entre su sensibilidad y su inteligencia,
como en el entrecruzamiento del plano real e irreal que plantean las imagenes
acromaticas.

Asi, el hacer visible es, también, una de las muchas maneras de nombrar el
acto de leer, siendo coherente con los muchos verbos que se han usado en la
tradicion de la lectura, de los cuales deriva el fendmeno colectivo en que “las
palabras adquieren su sentido con la practica” (Wittgenstein. 1998, p. 116) .
Por lo tanto, mientras sigamos escribiendo, dibujando y leyendo habra formas
mas precisas o0 mas amplias, para “hacer visible” a través del horizonte creativo
de los actos de leer.

En este momento del avance de la investigacion puedo considerar que se ha

respondido en parte la pregunta inicial de la tesis:

;De qué manera se constituye y por qué razén se mantiene en la actualidad
la aptitud de la escala de grises, como un principio de coherencia en el espacio

grafico?

Esto es porque en la extrapolacion que estamos haciendo sobre las premisas
del Acto de leer, dentro de nuestro planteamiento sobre la concepcién
compleja del contraste en Durero, la pregunta implicita sobre la constitucion y
la vitalidad de la coherencia del espacio grafico de la lectura, se puede
responder por las multiples formas de leer que han sido comprendidas y
registradas con los elementos del espacio grafico. De esa forma, el desarrollo,
enfocado en la descripcion del régimen de correspondencias en el eje
visibilidad/legibilidad, pone en evidencia la relevancia de la actividad dialéctica
entre el lector y la obra. En ese sentido, comprendemos la naturaleza del

espacio grafico como un esfuerzo constante para lograr el reflejo mas


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1313615/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N° 1313615/CA

163

econdmico y ajustado a esa forma de pensar que, si bien son propias de cada
época, la evidencia de la apropiacion del sentido es el elemento fundamental de
su constitucion. Por esa manera, si consideramos que el fendmeno de la lectura
constituye una labor creativa de caracter individual y colectiva, podemos
esperar que el cuestionamiento de los verbos que la describen, siga siendo el
criterio aplicado a la justificacion de esa economia.

De forma especial, creemos que el paso de las xilografias pintadas a la
concepcion compleja del contraste en los grabados de Durero, pone en
evidencia el cambio profundo en que gira el régimen de lectura medieval a uno
moderno. Por esa razon, lo mas relevante de ese proceso que nos propusimos
mostrar, no es la maestria de los grabados de Durero, sino el profundo
concernimiento sobre la relevancia del estatuto del lector, en tanto fenémeno
colectivo en una época especifica (de los libros incunables) por cuanto da lugar
(en el espacio grafico de la lectura) a la sensibilidad e inteligencia del lector;
por esa razén consideramos que la concepcién compleja del contraste en
Durero, se constituy6 en un modelo de comprension abstracta del estatuto del
lector y por tanto es el fundamento mas ajustado para explicar el nivel de
consenso que la da sentido a la prescindencia del color en el espacio grafico.

En las premisas de Ricoeur hay un concepto que recoge la perspectiva
historica del Acto de leer, que avala la trascendencia del cambio de régimen de
lectura que hemos analizado: “el acto de lectura se convierte asi en un eslabon
en la historia de la recepcion de una obra, por parte del publico”. En ese
sentido, entendemos que el caracter individual y colectivo del Acto de leer,
constituye un elemento critico fundamental sobre la naturaleza del espacio
grafico, en tanto comprension de la naturaleza de la experiencia de leer y
particularmente, en cuanto ha orientado el esfuerzo constante para lograr el

reflejo mas econémico y ajustado a esa forma de pensar.
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