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Aunque se trata de un tema fundamental en los oficios edi-
toriales, las múltiples complejidades de la idea del diseño 

siguen siendo una especie de asignatura pendiente en la refle-

xión y en la edición académica y universitaria. Como respuesta 

a la acepción simple de la parte por el todo, el concepto de 

diseño parecería agotarse en el significado de los aspectos sim-

plemente visuales, decorativos y ornamentales de un objeto, 

con el propósito de satisfacer los gustos de un cliente. Aspec-

tos que, en el entorno del libro, también suelen agotarse en la 

observación automática de una cubierta, con sus imágenes y 

tipografía, para mencionar el ejemplo más predecible. 

En las contribuciones que le dan cuerpo al número dos 

de Contraportada, el lector encontrará un balance profesional 

que brinda contexto y da luces al respecto y, sobre todo, una 

mirada múltiple, contemporánea y esclarecedora a los distin-

tos niveles semánticos del diseño. Un espectro de propuestas, 

entre textos y entrevistas, que indagan sobre los fundamen-

tos mismos de la labor editorial, tanto dentro como fuera de 

la academia. 

El diseño como concepción editorial, como valor agregado 

a la cadena de trabajo del editor académico, como filosofía y 

manifiesto gráfico, como herramienta de trabajo al interior 

del aula, como guía intelectual para darle piso y realidad a 

un sistema académico desde las revistas y las colecciones, 

como identidad visual para sacar a la luz y divulgar insumos 

patrimoniales que enriquecen la memoria nacional. Por últi-

mo, y no menos importante, en este número de Contraportada 

hemos invitado al artista, diseñador y maestro colombiano 

David Consuegra con la reproducción de algunas de sus obras 

impresas en varias de estas páginas; presencia fundamental 

en cualquiera de los escenarios del diseño y que sin duda en-

riquecerá no solo esta lectura sino también la reflexión que 

proponemos en cada una de las secciones de la revista. 

Este proyecto editorial ha sido posible gracias al generoso 

aporte intelectual de nuestros colaboradores. Agradecemos 

especialmente a los editores, profesores y diseñadores que 

aceptaron esta invitación para compartir sus conocimientos y 

experiencias, desde tan distintos lugares en el mundo y el país.
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Tras casi veinte años de experiencia y experimentación, 
el catálogo de esta editorial española se ha consagrado 

como un lugar especial para los interesados en 
la tipografía y el diseño editorial. Uno de sus tres 

fundadores nos narra su historia y reflexiona sobre los 
debates que han abordado en este tiempo de cambio de 

siglo y de vertiginoso avance de la tecnología.

F. X. LLOPIS*

Campgràfic,
un proyecto
en marcha
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*Editor de Campgràfic, 
editorial valenciana 
dedicada a la tipografía 
y el diseño. Es traductor 
y corrector editorial. Ha 
sido profesor asociado 
de traducción en la 
Universidad Jaume I  
y ha impartido clases 
en cursos sobre 
corrección. Posee un 
máster en edición 
y en la actualidad 
compatibiliza su tiempo 
entre Campgràfic, 
la creatividad en 
publicidad y la 
corrección de textos.

EEn el concepto tipografía se funden varias concepciones en 
torno a la letra, aunque no por ello sinónimas. Con el Dic-

cionario de la Real Academia Española en la mano, percibimos 

esa primera aproximación al concepto, más bien a través de 

la deducción que de la obligada descripción que se le debe-

ría presumir a un diccionario académico. Veamos: “impren-

ta, arte de imprimir”, reza en su primera acepción, y “taller 

donde se imprime”, en su segunda. Con el tiempo llegaron la 

tercera y la cuarta acepciones, que, si nos atenemos a la his-

toria tipográfica, han estado presentes entre nosotros desde 

la aparición de la imprenta, y que respectivamente se refieren 

al “modo o estilo en que está impreso un texto” y a la “cla-

se de tipos de imprenta”. Esta confusión entre “arte”, “taller”, 

“modo o estilo” y “tipos” no ha sido óbice, sin embargo, para 

que la imprenta, los tipos y la disposición sobre la página ha-

yan tenido su confluencia en el libro. El objeto de este artículo.

Una primera aclaración que queremos hacer es que aquí 

vamos a plantear cuestiones relacionadas con la letra y la 

página (o la pantalla, en su concepción digital) —¡ya!, ¡ya!, 

ya sabemos que no es lo mismo una página en papel que el 

concepto de pantalla en el libro digital ni en la pantalla de la 

tableta, del ordenador o del móvil o celular, pero por el mo-

mento nos servirá equipararlas como el espacio visual que 

el ojo pretende recorrer, antes de que los dedos decidan gi-

rar la página o apretar el botón para sustituir la actual por la 
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siguiente. Todo ello si seguimos un proceso secuencial que 

siempre será posible romper por diferentes razones—. La se-

gunda, está referida al proyecto que emprendió la editorial 

Campgràfic, en nombre de quien escribo, hace casi dos dé-

cadas. Su razón de ser parte de la concepción del libro como 

artefacto capaz de generar pensamiento con valor crítico y 

formativo, generado por una sociedad concreta en un periodo 

determinado. Algo semejante a lo que Otl Aicher planteó en 

su ensayo Analógico y digital1 cuando redujo la verticalidad de 

lo digital-abstracto y lo analógico-concreto a una horizonta-

lidad que jugaba a favor de la cultura. Y la tercera, estrecha-

mente ligada a las anteriores, es la definición de un catálogo, 

el de Campgràfic, que es un compendio de herramientas dis-

puestas para que el diseñador, tipógrafo o quienquiera que se 

plantee elaborar un libro o una colección lo haga desde unas 

bases concretas, no tanto individuales y ajenas a los prece-

dentes, sino culturalmente reconocibles en un espacio y un 

periodo concreto. O al menos que aspire a ello.

El lector, superado este primer embate, pue-

de plantearse, al menos en la región denominada 

Occidente del planeta, si esta no es una reflexión 

cuanto menos compleja de asumir desde la ini-

ciativa privada. Las dos respuestas al uso podrían 

ser: 1) por ser este un interés al que no llega la po-

sibilidad de beneficio económico o no alcanza el 

interés de lo público; 2) porque las editoriales “in-

dependientes” (un concepto sobre el que retozan 

los más espurios intereses) forman sus catálogos 

en los nichos que dejan abiertos los conglomerados económi-

co-culturales. En verdad ambas ofrecen un calmante mental 

si no se quiere ir más allá. Campgràfic surge de un plantea-

miento bastante más sencillo en su propuesta e infinitamen-

te más complejo en su resolución.

NACIMIENTO DE CAMPGRÀFIC

La fecha es 1999. A un año de todas las apocalípticas predic-

ciones, tres miradas se acercan al libro desde el campo de la 

imprenta, el diseño y la traducción. Ajenos al mundo editorial, 

emprendimos la ilusionante labor de objetivar una reflexión 

1	 Aicher, Otl: Analógico y digital, Barcelona: Gustavo Gili, 2001. 

Su razón de ser parte de la 
concepción del libro como 
artefacto capaz de generar 

pensamiento con valor crítico 
y formativo, generado por una 

sociedad concreta en un periodo 
determinado.
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sobre la letra, que a lo sumo encontrabas subsumida, sin co-

lección que la amparara, entre el diseño, la arquitectura y 

algún “fuera de colección” tan socorrido en estos 

casos. No hay que olvidar que 1999 era la prehis-

toria de internet. Por otro lado, la tradición no nos 

acompañaba demasiado si la comparábamos con el 

entorno alemán donde autores como Paul Renner, 

Jan Tschichold, Otl Aicher, o catálogos como el de 

la Neufville, o el otro ámbito con peso específico, 

el británico con Eric Gill, Stanley Morison, Frederic 

Goudy o la Penguin Press habían tenido un recorri-

do histórico que les hacía continuar reflexionando 

sobre la letra y su incardinación en la cultura y la 

sociedad. Un ejemplo ilustrativo de cuanto acaba-

mos de identificar es que en la mayoría de las libre-

rías de las áreas culturales a las que nos acabamos 

de referir tenían su apartado destinado a una es-

pecie desconocida que en aquel momento bautiza-

mos como “libros que hablan sobre libros”. Nuestra latinidad 

parecía ajena a este debate. Aquí y en Latinoamérica. Y ello, 

sin dejar de reconocer la excelente propuesta que representó 

desde su aparición en 1987, de la mano del profesor Rubén 

Fontana, la revista Tipográfica2.

2	 Tipográfica se editó en Buenos Aires de 1987 al 2007, veinte años en los que 
publicaron 74 números que todavía son una referencia para la reflexión que 

Ajenos al mundo editorial, 
emprendimos la ilusionante 
labor de objetivar una 
reflexión sobre la letra, 
que a lo sumo encontrabas 
subsumida, sin colección 
que la amparara, entre el 
diseño, la arquitectura y 
algún “fuera de colección” 
tan socorrido en estos 
casos.
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Sin embargo, Campgràfic no partía de cero. Durante la Re-

pública española (1931-1939) y en el periodo anterior que se 

inició en 1880, las propuestas prácticas de revistas como ac 

(Documents d’Activitat Contemporània) o Gaceta del arte, entre 

otras, son un ejemplo de la llegada de la nueva tipografía has-

ta este Occidente antes mencionado3. Josep Renau, en Valen-

cia, Madrid y Berlín, Luis Seoane, el gallego nacido en Buenos 

Aires y fundador de la editorial Nova, los muralistas mexica-

nos, Mauricio Amster y Mariano Rawicz, Daniel Giralt Miracle 

y Alexandre Cirici Pellicer4 pasarían el testigo a diseñadores 

como Enric Satué5 o Daniel Gil, entre otros. En su mayoría di-

señadores, tipógrafos, portadistas algunos, que recogieron en 

su práctica diaria las novedades que reconocían en los ejem-

plos externos e internos, los cuales eran el resultado 

de reflexiones históricas. Sin embargo, echábamos 

en falta este tipo de reflexiones en nuestro ámbito 

cultural. Y esta fue la segunda razón que nos llevó a 

plantearnos la edición de libros que hablasen sobre 

libros y sobre letras.

LA EDICIÓN REFLEXIVA

En aquellos momentos, la llamada a la edición de 

libros de reflexión tipográfica era un deseo tan le-

gítimo e ilusionante como exigente para unas eco-

nomías como las nuestras. En nuestras mentes no 

existía entonces el catálogo de nombres y obras que preten-

díamos, pero sí su razón de ser, como acabamos de trazar.  

surgió en Argentina con la desaparición de la dictadura, y que trató de poner 
al alcance de la mente de los estudiantes una herramienta que canalizase el 
“asilvestrado” panorama de los conocimientos de diseño y tipografía.

3	 Para un mejor conocimiento de este periodo, tan interesante para la asunción 
de la modernidad, véase el libro La modernidad tipográfica truncada, de la 
autora colombiana Patricia Córdoba, publicado en Valencia por Campgràfic 
en el 2008.

4	 Véanse las monografías de José Luis Martín Montesinos, Ricard Giralt Miracle. 
El diálogo entre la tipografía y el diseño gráfico, Valencia: Campgràfic, 2008, y 
de Teresa Martínez Figuerola, Alexandre Cirici Pellicer. Pionero en la dirección de 
arte, Valencia: Campgràfic, 2010.

5	 Enric Satué ha compatibilizado su labor como diseñador con la reflexión 
de cariz histórico sobre el campo de diseño con libros como El diseño gráfico. 
Desde los orígenes hasta nuestros días, Madrid: Alianza Editorial, 2012; El diseño 
de libros del pasado, del presente y del futuro. La huella de Aldo Manuzio, Madrid: 
Fundación Germán Sánchez Ruipérez, 1998, o Los años del diseño. La década 
republicana 1931-1939, Madrid: Turner, 2003.

Sin embargo, echábamos en 
falta este tipo de reflexiones 

en nuestro ámbito cultural. 
Y esta fue la segunda razón 
que nos llevó a plantearnos 

la edición de libros que 
hablasen sobre libros y 

sobre letras.
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Y así surgió el primer nombre, el autor de cuya letra la moder-

nidad hablaba —la futura—, pero de quien solo se tenían —te-

níamos— algunas pinceladas como diseñador de la letra más 

racional que había surgido y que, además, había alcanzado un 

importante éxito: Paul Renner6. A su llamada asistimos con 

la idea de acercar hacia el lector en español aquellas obras 

que, por su valor reflexivo tanto en el contenido como en la 

trayectoria vital del autor o su incardinación en un periodo 

concreto de la historia, hubiesen participado del movimiento 

de las ideas y su concreción. Esa perspectiva es la que nos 

podía facilitar las herramientas para participar activamente 

en los debates. Y tras Renner tenía que llegar Tschichold y su 

nueva tipografía, sus rupturas y su evolución7, y Otl Aicher y 

su obra Tipografía, también editada por Campgràfic en el 2005. 

Durante ese periodo nos adentramos en la edición del Ma-

nual de tipografía. Del plomo a la era digital, de José Luis Martín y 

Montse Mas, un detallado recorrido por la práctica tipográfica 

relatado desde la práctica y la ejemplificación constante que 

6	 El doble volumen Paul Renner incluye su obra más reconocida El arte de la 
tipografía y la biografía que para esta edición escribió Christopher Burke, Paul 
Renner, maestro tipógrafo, Valencia: Campgràfic, 2000.

7	 De Jan Tschichold, Campgràfic ha publicado El abecé de la buena tipografía, 
Valencia: 2002 y La nueva tipografía, Valencia: 2003, esta segunda con un 
estudio preliminar de Josep M. Pujol que editado como Jan Tschichold y la 
tipografía moderna, Valencia: Campgràfic, 2013 representa una de las cimas 
de los estudios que sobre la modernidad tipográfica se han elaborado en 
Europa. Este tipo de reflexiones están solo al alcance de mentes privilegiadas 
como la de Josep M. Pujol que nos acompañó en el proyecto de Campgràfic 
casi desde sus inicios hasta que nos dejó en el 2012. Dos estudios más sitúan 
a Stanley Morison y Beatrice Warde en su puesto de honor en la evolución 
tipográfica. Se trata de la introducción a La copa de cristal, de Beatrice Warde, 
Valencia: Campgràfic, 2005, y de Principios de la tipografía fundamental. De 
William Morris a Stanley Morison, Valencia: Campgràfic, 2017. 
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pronto se convirtió en el manual imprescindible para los es-

tudiantes de diseño y aquellos profesionales que, en muchos 

casos, self-made men, lo requerían y lo continúan requiriendo 

para solventar sus dudas y consultas. Con este libro percibimos 

la necesidad de herramientas prácticas que diesen fortaleza al 

proyecto, cuya idea primigenia era la reflexión pero que pron-

to nos mostró su otra cara, la que creíamos superada por la 

práctica, pero que entre otros Jost Hochuli y Robin Kinrossnos  

mostraron el camino a seguir en su libro El diseño de libros. 

Práctica y teoría, editado en el 2005. 

PENSAR Y HACER

A la colección Pensamiento añadíamos la que denominamos 

Didáctica. Se trata de complementar el conocimiento prác-

tico con una base reflexiva, cuya línea de corte situamos en 

las vanguardias que a principios del siglo xx impregnaron el 

orbe cultural europeo, con gritos de ruptura, velocidad, de-

construcciones y antiacademicismo con los que construir so-

ciedades nuevas, al calor de los contrastes ideológicos que 

tendrían sus puntos de referencia en la Revolución rusa, las 

dos guerras, llamadas mundiales, y el consiguiente proceso 

de descolonización. Por un lado, la Ilustración, fruto del pen-

samiento racional surgido de la Revolución francesa, y por 

otro, el paso de unas sociedades de base productiva artesa-

nal a otras de producción asentadas sobre la industria, tra-

jeron consigo un importante cambio en el pensamiento y su 

aplicación humana. Este razonamiento subyace en el corte 

que estableció Campgràfic a la hora de definir el pensamiento 

histórico sobre el que se asentaba la modernidad, sin alejarse 

hacia antecedentes a los que reconocíamos su valor, pero que 
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quedaban fuera del proceso de modernización cultural y so-

cial que consideramos una de las bases del proyecto.

Y si este era el periodo que nos interesaba, nuestra apues-

ta se encaminaba, para continuar concretando, por la tipogra-

fía y su plasmación sobre la página —o la pantalla—, es decir, 

el “modo o estilo en que está impreso un texto” del que ha-

blábamos al principio. Campgràfic no se sentía ajena a la letra 

en ámbitos como la publicidad, el arte, la psicología del yo, y 

a ellos hemos recurrido cuando lo hemos precisa-

do para buscar explicaciones de orden cultural o 

social a modificaciones que se producían en el de-

venir de la humanidad. Uno de los casos paradig-

máticos en esta línea fue la edición del libro Diseño 

y crisis, de Gui Bonsiepe, que consideramos que po-

día contextualizar algunas de las carencias de la 

tipografía y el diseño como espacios “incapaces” de 

generar una producción científica comparable a la 

de otras disciplinas como la arquitectura o las más 

diversas ingenierías.

Definido el periodo histórico y también el interés 

ideológico que se esconde tras toda decisión —de ahí nuestra 

opción por la modernidad—, definimos poco a poco las dife-

rentes ramas del árbol: dos ya las hemos planteado, la línea 

de Pensamiento y la Didáctica. De manera progresiva, como 

ya había ocurrido con los manuales, fuimos conscientes de 

que la base caligráfica de la letra empezaba a exigir algunas 

reflexiones, y la primera fue la relación entre la caligrafía y la 

pintura que planteó Claude Mediavilla y su magna Caligrafía. 

Del signo caligráfico a la pintura abstracta, editado en el 2005, para 

continuar con El trazo. Teoría de la escritura, de Gerrit Noordzij, 

Este razonamiento subyace 
en el corte que estableció 
Campgràfic a la hora de definir 
el pensamiento histórico 
sobre el que se asentaba 
la modernidad, sin alejarse 
hacia antecedentes a los que 
reconocíamos su valor.
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en el 2009, y que por el momento tiene su último título en el 

manual El abc del lettering, de Ivan Castro, el resultado del pro-

ceso evolutivo que arranca en la caligrafía, y atravesando la 

publicidad, la psicología del yo o el simple divertimento y el 

márquetin, se detiene en el obra rotulada, única y alejada de 

la reproductibilidad sobre la que reflexionó Walter Benjamín 

en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica8. Este 

conjunto de saberes y manuales caligráficos no esconde sino 

una tercera línea de acción sobre la que Campgràfic continúa 

asentando, diecisiete años después del inicial Paul Renner, su 

proyecto. 

UN CATÁLOGO ABIERTO

Hoy por hoy el catálogo de Campgràfic está más abierto que 

nunca, pero las tres líneas de acción continúan por el momen-

to aportando sentido a un proyecto ciertamente artesanal a 

la hora de tratar cada libro como algo único y diferenciado 

del anterior, aunque sin perder en ningún caso los referen-

tes de la editorial: desde la elección del papel, habitualmente 

Gardapat 13 Klassica, la tipografía de la familia Celeste, de 

Christopher Burke, combinada con la Futura de Neufville, las 

portadas de homenaje a sus autores mediante la reproduc-

ción de su imagen o aquellas con un diseño tipográfico de 

8	 Para este artículo hemos consultado la versión en catalán, L’obra d’art en 
l’època de la reproductivilitat tècnica, Barcelona: Edicions 62, 2011.
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gran limpieza en la imagen, o el planteamiento de la doble 

página, con su simetría, y su diseño a bandera, el equilibrio 

de blancos en los márgenes, libres para notas y anotaciones, 

o la incorporación de reflexiones actualizadoras o contextua-

lizadoras a través de las introducciones, conforman una iden-

tidad que va mucho más allá de lo visual.

En este trayecto, como hemos planteado al principio de 

esta reflexión, Campgràfic ha optado por forjar una identidad 

abierta en lo que al pensamiento se refiere y también en lo te-

rritorial. Nuestros autores han basculado entre lo europeizante 

y lo latinizante. No hemos buscado etiquetas territoriales más 

allá de las que aportasen fortaleza al pensamiento tipográfico 

y una práctica propia que pudiese ofrecer alternativas con las 

que afrontar el detalle exigible a cada proyecto, y en ese trayecto 

nos hemos visto acompañados por autores de origen america-

no como el mencionado Rubén Fontana, o Miguel Catopodis, Ri-

cardo Rousselot o Gui Bonsiepe que han compartido 

páginas con otros de origen europeo9.

Con el tiempo, y definidos los parámetros de 

acción editoriales, llegó el momento de plantear-

nos la incorporación de una nueva ventana al 

proceder editorial: la entrada en el campo digital. 

El debate entre los tres miembros de Campgrà-

fic tuvo sus descompensaciones, pero se resolvió 

con el pragmatismo habitual en estos casos: el libro digital ni 

sustituye ni absorbe al libro analógico, sino que surge como 

una nueva herramienta que, como ocurrió con los tipos con 

la invención de la imprenta, primero imitarán para después 

ocupar su propio espacio diferenciado del libro analógico. Op-

tamos por estar presentes en una de las plataformas digitales 

para no quedarnos en el andén mientras el tren pasaba, pero 

sin perder la identidad que hoy por hoy el libro digital o e-book 

todavía no ha alcanzado. La experiencia de esta propuesta ha 

servido para salvar muchas distancias geográficas, pero poco 

más. Es cierto que el producto elaborado en Campgràfic parte 

de una identidad que lo define como artefacto de reflexión y 

comprensión, tiempo y relectura que no ha asumido como 

propios el libro digital. Al menos hasta el momento.

9	  Para una relación completa de autores y títulos de Campgràfic véase www.
campgrafic.com

Campgràfic ha optado por 
forjar una identidad abierta 
en lo que al pensamiento 
se refiere y también en lo 
territorial.
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El último ámbito sobre el que quisiéramos tratar es el de 

la divulgación de algunas obras de cuya existencia estábamos 

convencidos, pero que tras el esfuerzo de años y el cum laude 

del tribunal universitario quedaban olvidadas en el rincón de 

las investigaciones oscuras. Dispuestos en Campgràfic a gene-

rar un canal para el debate social desde la tipografía y el dise-

ño10, algunas de las publicaciones son el resultado de una tesis 

doctoral transformada en libro reflexivo de carácter divulgati-

vo. Se trata de estudios que ofrecen miradas más profundas 

sobre las vicisitudes de la tipografía en un ámbito concreto. 

En definitiva, Campgràfic es un proyecto en marcha que 

participa activamente en el debate social y a él se siente ad-

herido como canal activo para quienes vemos en la cultura 

un motor transformador de las sociedades. 

Y ¿quién hay detrás de este proyecto? Se pregun-

tarán algunos. Detrás están los autores, los miles de 

lectores que tanto en América como en Europa van 

conformando con su aceptación el catálogo de Camp-

gràfic, y tres miradas diversas y confluyentes, la de José 

Luis Martín Montesinos, impresor cuya cuarta genera-

ción corresponderá ya a su hija Violeta, profesor uni-

versitario de tipografía en la Universidad Politécnica de 

Valencia, animador incansable de encuentros tipográ-

ficos y detallista conocedor de los tipos —de imprenta, 

y personales—; Fèlix Bella, diseñador paciente, conoce-

dor de la historia del libro como pocos, y cuyas sabias 

reflexiones y búsqueda constante del detalle, atienden 

con ojo sabio cada una de las líneas del libro; y quien firma 

este texto, F. X. Llopis, traductor y corrector que continúa 

aprendiendo de los maestros José Luis y Félix, y que tuvo la 

enorme suerte de hacerlo antes con Josep M. Pujol y José, Pepe, 

Martínez de Sousa. 

10	 Aunque pudiese parecer pretencioso abrir debates sociales y culturales 
desde un campo, a veces tan marginal, como el diseño y la tipografía, alguien 
debería plantearse por qué las placas de identificación del poder utilizan 
un tipo de letra racional, clásica, de inspiración imperial, y no se inclinan, 
por ejemplo, por la Comic Sans. O por qué ese mismo poder tiende en la 
actualidad a recuperar la caligrafía en sus documentos más emblemáticos, 
por no entrar en el histórico debate sobre el origen judío o alemán de la letra 
gótica y el control que se ejerció sobre este tipo de argumentaciones que han 
dejado poso, erróneo, en el imaginario colectivo de relacionar la letra gótica 
con los nazis.

Dispuestos en Campgràfic 
a generar un canal para 
el debate social desde 

la tipografía y el diseño, 
algunas de las publicaciones 
son el resultado de una tesis 

doctoral transformada en 
libro reflexivo de carácter 

  divulgativo.
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Ilustración. Introduction of the Arabic Numbers in Europe, ca. 1962.
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No es un secreto que el diseño de un libro 
determina la forma en la que el lector se 

aproxima a él, pero ¿cómo deben interactuar 
los editores y los diseñadores?, ¿por qué 

es fundamental integrar las miradas de los 
involucrados en el proceso editorial?, ¿cómo 

se deben abordar estas preguntas en la 
edición académica? 

PATRICIA PICCOLINI*

Diseño y edición:
la importancia 

de hacer equipo
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*Licenciada en Ciencias 
de la Educación por la 
Universidad de Buenos 
Aires, ha orientado su 
actividad profesional a 
la edición de libros de 
conocimiento, el diseño 
de proyectos editoriales 
y la formación de 
editores. En abril 
del 2015 fue elegida 
directora de la Carrera 
de Edición de la misma 
universidad, en la que 
se desempeña como 
docente desde 1992. 
El Fondo de Cultura 
Económica de México 
publicará a fines de este 
año su manual De la idea 
al libro.

E
1

El diseño es parte constitutiva del libro. La experiencia de lec-

tura incluye el soporte: leemos libros, aunque luego podamos 

hablar solo del texto en términos inmateriales. Nuestra ex-

periencia como lectores es con la totalidad: la puesta en libro 

hace a la producción del sentido, dicen los bibliógrafos y reto-

ma Roger Chartier. Su afirmación es bien conocida: “hay que 

recordar con fuerza que no hay texto fuera del soporte que lo 

da a leer, que no hay comprensión de un escrito, cualquiera 

que sea, que no dependa de las formas en que alcanza a su 

lector”1. 

En otras tradiciones culturales y momentos históricos 

puede advertirse una relación más estrecha entre las carac-

terísticas del libro como objeto físico y el tipo de obra. Los 

1	 El libro electrónico, por primera vez en la historia, separa un determinado 
texto y el soporte que lo propone a los lectores. Esto no invalida la afirmación 
de Chartier, en todo caso adelgaza en la experiencia de lectura lo que tiene 
que ver con el diseño, sobre todo en los formatos de texto fluido. El texto de 
Chartier es de 1987, cuando los únicos libros electrónicos eran diccionarios 
que hoy nos parecerían extremadamente rudimentarios. La versión en 
español, “De la historia del libro a la historia de la lectura”, fue publicada en 
Madrid por Alianza en 1993, como primer capítulo de Libros, lecturas y lectores 
en la Edad Moderna.
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Es evidente que el diseño 
tiene una importancia 

fundamental para diferenciar 
esos distintos tipos de 

texto, organizar la lectura y 
generar un cierto ritmo con 

los estímulos que se ofrecen 
  al lector.

arqueólogos que estudian las sociedades del Cercano Oriente 

antiguo señalan que con solo observar el tamaño de una tabli-

lla de arcilla puede inferirse el tipo de texto que está grabado 

en ella. En el Japón premoderno el hecho de que un libro tu-

viera forma de rollo —la forma de mayor prestigio— excluía 

la posibilidad de que el texto fuera de carácter ficcional (a me-

nos que contuviese imágenes). La ubicación del título en la 

cubierta, en los libros paginados, también era diferente si se 

trataba de un texto en verso o en prosa. Sin que las relaciones 

sean tan estrechas, nosotros también hacemos asociaciones 

entre formato y tipo de libro —¡un coffee-table book no puede 

medir 13 x 20!— y decimos que un texto es inviable si arma-

do alcanza solo las 48 páginas, a menos que esté dirigido al 

público infantil.

En los libros de maqueta compleja, los que reú-

nen varios tipos de texto y varios tipos de imáge-

nes en cada doble página, es evidente que el diseño 

tiene una importancia fundamental para diferenciar 

esos distintos tipos de texto, organizar la lectura y 

generar un cierto ritmo con los estímulos que se 

ofrecen al lector. Pero en los libros de texto corrido, 

sin imágenes, como las obras de narrativa y los en-

sayos, las decisiones acerca de la caja de texto, de la 

tipografía y del interlineado también afectan, para 

bien o para mal, la experiencia de lectura. Basta con 

darle una mirada superficial a la imagen de la página 25 para 

darse cuenta de las dificultades que tendrá el lector si decide 

recorrer el texto. Y ofrezco este ejemplo, que corresponde a 

un libro de arte —en una edición que está lejos de ser eco-

nómica— para mostrar que en el diseño las decisiones des-

afortunadas no necesariamente se dan en los libros de bajo 

precio, aunque sí pueden tener que ver con la manera en que 

se distribuye el presupuesto disponible.

2

En muchas plataformas de autoedición, el autor “llena” con su 

texto una plantilla prediseñada, aunque suele tener a su dis-

posición algunas formas de personalizar ese gesto mediante 

la selección de tipografías y colores. El mismo procedimiento 

se utiliza en los blogs o en algunos sitios web. Pero a los edi-

tores, en general, les gusta tener bajo control las variables que 
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Parece atinado pensar que 
por más renacentistas que 
sean el editor o el director 
de la colección lo más 
efectivo será que encaren las 
cuestiones de diseño junto 
con un diseñador gráfico 
especializado en diseño 
editorial.  

afectan la lectura, y eso los obliga a tomar decisiones acerca 

del libro como objeto físico —formato, encuadernación, ma-

teriales— y acerca del diseño de partes externas —lo primero 

que verá el lector en el lugar de exhibición— y de las partes 

internas —las que marcarán decisivamente la experiencia de 

lectura—. En algunos casos —la colección Great Ideas es un 

buen ejemplo— el diseño se convierte en un atributo compe-

titivo de primer orden, pues particulariza textos que ya circu-

lan en el mercado en numerosas ediciones.

Sacar a la luz una nueva colección de libros, o incluso un 

libro único, supone tomar miles de decisiones, a muy distin-

tas escalas, desde no abreviar nunca la palabra etcétera hasta 

definir el perfil de los autores, diseñar las estrategias de mar-

keting y establecer las tiradas o el precio de venta al 

público. Parece atinado pensar que por más rena-

centistas que sean el editor o el director de la colec-

ción lo más efectivo será que encaren las cuestiones 

de diseño junto con un diseñador gráfico especiali-

zado en diseño editorial. Hay distintas escuelas de 

diseño gráfico o comunicación visual en Iberoamé-

rica —a veces, con líneas diversas en su interior—, 

y hay apreciables diferencias en la forma en que se 

aborda el diseño de libros, por eso señalo la necesi-

dad de conocimientos específicos. 

3

El editor, el corrector de estilo y el diseñador constituyen la 

célula editorial básica y no hay proceso de edición profesional 

si alguno de ellos está ausente o no tiene las competencias 

requeridas, o si el proceso no está bien organizado. Voy a dar 

un ejemplo, necesariamente esquemático, pero que muestra 

bien el tipo de problemas a los que quiero referirme.

Supongamos que el editor E ha logrado que la editorial uni-

versitaria donde trabaja respalde su idea de publicar una co-

lección de manuales que desarrollarán los contenidos de las 

ocho materias introductorias que se cursan en la universidad. 

E quiere tenerlos en los puntos de venta un año más tarde. Con-

voca como directores de cada título a distinguidos profesores y 

organiza dos reuniones para que se pongan de acuerdo en las 

secciones que tendrán los manuales. Luego de muchas idas y 

vueltas los acuerdos son mínimos: los manuales tendrán entre 
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400 y 480 páginas, estarán divididos en capítulos, cada capítulo 

tendrá al final una serie de ejercicios y las respuestas de estos 

ejercicios aparecerán en las páginas finales, justo antes de la 

bibliografía. Los directores elegirán a los profesores que com-

partirán la autoría y organizarán el trabajo de escritura.

Mientras los autores comienzan su trabajo, E convoca a D, 

un reconocido diseñador gráfico, para hacer el diseño de la co-

lección. Le explica las características de la iniciativa y le pide el 

diseño de una maqueta que incluya las páginas preliminares, 

el arranque de los capítulos, una doble página de desarrollo 

de la información, los ejercicios finales, las respuestas a esos 

ejercicios y una página con la bibliografía. Le pide también el 

diseño de las ocho cubiertas. 

D hace una propuesta muy atractiva y tiene el cuidado de 

elegir textos simulados de las materias que componen la co-

lección. De ahí que la maqueta tenga versiones de páginas 

diferentes para los libros de matemática y de semiología, por 

ejemplo. El comité editorial aprueba la maqueta. La puesta 
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en página, que comenzará un mes y medio más tarde, será 

hecha por los diseñadores de la editorial. 

E, cuyo principal desafío es llegar a tiempo para el comien-

zo del siguiente año lectivo, contrata a cuatro editores para 

hacer el editing de los originales. Los reúne, les explica el pro-

yecto y da a cada uno de ellos una versión impresa de la ma-

queta. También les da los datos de contacto de los correctores 

y de los diseñadores de la editorial. 

A las pocas semanas, los directores de cada título, apre-

miados por E, comienzan con las entregas a los editores. Dos 

de estos, conscientes de los tiempos exiguos, editan a buen 

ritmo los textos, los derivan al corrector, y luego, ya corregi-

dos, los envían a los diseñadores para la puesta en página: al 

menos con esta entrega logran cumplir con el cronograma. 

Los otros dos constatan con preocupación que los originales 

presentados no se adecuan a la maqueta y que esta no ha 

previsto muchas de las situaciones que aparecen en los ori-

ginales, como recuadros con información complementaria, 

preguntas a los estudiantes en medio de los textos exposi-

tivos y apartados encabezados por números romanos. Para 

uno de los libros, además, hay dos capítulos, escritos por au-

tores distintos, que tampoco tienen una estructura similar. 

Los editores, que han trabajado juntos en muchos proyectos, 

deciden pedirle una reunión a E para “unificar criterios de 

edición”. E les dice que los espera el día siguiente.

Diez minutos después de haber fijado la reunión con los 

editores, E se cruza en un pasillo con uno de los diseñadores 

de la plantilla, que le pide conversar un momento porque los 

originales que ha recibido no “funcionan del todo bien” en la 

maqueta, y es preciso reformular en esta las páginas de desa-

rrollo de la información. E le pide que lo haga, pero que con-

verse con el diseñador a cargo de los otros títulos, de manera 

que unifiquen las decisiones para los ocho libros. Al final del 

día, los dos diseñadores le dicen a E que “no se puede” y que 

habría que repensar todo desde el comienzo. E se pregunta 

si los criterios que los otros dos editores quieren unificar no 

tendrán que ver con los problemas que los diseñadores acaban 

de plantearle. Inmediatamente después piensa que contratar a 

D fue un error. Pero al instante cambia de opinión: lo que está 

fallando, evalúa, es el equipo de trabajo, que no es capaz de 

flexibilizar las decisiones de diseño y resolver los problemas 
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que se presentan en absolutamente todos los procesos de 

edición. ¿O será que tiene que pedir una nueva reunión con 

los directores de cada uno de los títulos?

¿Qué falló en este proceso? Muchas cosas. 

a.	 E, acostumbrado a trabajar los originales de monogra-

fías de humanidades y ciencias sociales, nunca reparó 

en las características diferentes que debía asumir la 

edición de la colección de manuales. Intimidado por el 

prestigio de los profesores convocados, no se animó a 

trabajar con ellos la estructura de los libros ni dio pau-

tas claras o trató de consensuar los elementos que ten-

drían los capítulos. 

b.	 Los directores a cargo de los equipos de autores imagi-

naron los libros como compilaciones y solo verificaron 

la calidad del contenido. Las cuestiones referidas a la 

estructura de los capítulos no fueron tomadas en cuen-

ta. No pidieron apoyo a E y E no les dijo qué esperaba 

de ellos. La editorial tampoco contaba con pautas que 

describieran el trabajo que debían hacer.

c.	 Al encargar la maqueta de la colección, E no dio toda 

la información que debía dar a D: no le proporcionó un 

capítulo modelo ni, en su defecto, una descripción deta-

llada de todos los componentes que tendrían los capítu-

los. D tenía experiencia en libros ilustrados, pero no en 

manuales universitarios ni en libros de texto. Asumió 

que los libros eran de texto corrido, y solo atinó a tomar 

en cuenta las características de los textos derivadas de 

su pertenencia a distintas áreas del conocimiento. 

d.	 Dos de los editores, más sensibles a la presión de E por 

el cumplimiento del cronograma, pasaron por alto las 

disonancias entre textos y maqueta e hicieron que los 

capítulos avanzaran a etapas posteriores del proceso 

de edición. Lejos de ganar tiempo, solo lograron diferir 

la solución de los problemas. Los otros dos editores, en 

cambio, aunque no fueron explícitos cuando pidieron 

la reunión (hablaron de “unificar criterios de edición”), 

tenían en claro que la situación los excedía.

e.	 En el día más negro de su año laboral, cuando lo que pa-

recía bien encaminado se está desmoronando en el aire, 

E tiende a explicarse la situación en términos actitudi-

nales y solo atina a tomar más firmemente las riendas. 
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Si el proceso de edición 
no está ordenado ni bien 
organizado, el margen 
de acción del diseñador 
estará muy recortado o 
quedará distorsionado 
por una sucesión de 
intervenciones ad hoc.

No alcanza a darse cuenta de que los problemas que 

ahora comprometen la calidad de los libros surgieron 

por el desarrollo incompleto y poco minucioso de la 

etapa de preedición, donde debían definirse las carac-

terísticas de la colección. 

Concluyo. La contratación de un excelente diseñador gráfi-

co no asegura que el diseño de la colección o del libro alcanzará 

un alto nivel de calidad. Si el proceso de edición no está orde-

nado ni bien organizado, el margen de acción del diseñador 

estará muy recortado o quedará distorsionado por 

una sucesión de intervenciones ad hoc. El editor 

del ejemplo se encuentra frente a la disyuntiva de 

volver atrás y replantear el proyecto, asumiendo 

los mayores costos en dinero y en tiempo, o seguir 

adelante y “emparchar” la puesta en página aquí 

y allá, según se necesite para ubicar algún texto o 

alguna imagen no previstos.

4

Para trabajar eficazmente en un libro o en una co-

lección los diseñadores no solo deben dominar el 
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diseño gráfico editorial: deben conocer también cuáles son las 

etapas y las reglas básicas de un proceso de edición profesional 

y qué problemas particulares presentan los libros de autor (na-

rrativa, ensayo, monografía académica) y los libros de proyec-

to editorial (libros de texto, manuales universitarios, muchos 

de los libros fuera de colección que se elaboran en ocasión de 

aniversarios o actividades especiales). En este segundo tipo 

de libros una parte importante del aporte creativo se origina 

en la editorial o bajo su intervención —se trata claramente de 

obras colectivas, con distintas “capas” de autoría—. La escri-

tura de estos libros suele formar parte del proceso de edición, 

de ahí que los tiempos de elaboración sean más largos que en 

los libros de autor, cuyos originales llegan “terminados” a la 

editorial. Es habitual que los capítulos se escriban luego de la 

elaboración de la maqueta y que sigan las pautas de extensión 

fijadas por esta. 

Así como los diseñadores deben tener nociones 

básicas de edición, es preciso que los editores entien-

dan el trabajo del diseñador y sepan trabajar junto 

con él. La relación editor-diseñador se da central-

mente en dos etapas del proceso de edición: la pree-

dición, cuando se hace la maqueta, es decir, cuando 

se toman las decisiones globales del diseño de la 

colección, y la puesta en página de los textos y las 

imágenes, que luego se complementa con un ida y 

vuelta de correcciones y ajustes sobre las pruebas. 

Si bien un mal manejo de esta última etapa puede generar 

libros notoriamente desprolijos, los problemas más globales 

y que más comprometen la calidad de la edición se dan en la 

etapa de preedición, por lo que me referiré solo a ella en las 

líneas que siguen.

Un proceso de edición profesional exige que el editor abor-

de primero ciertas definiciones básicas, sin las cuales ni se 

podría comenzar a pensar en el diseño: el carácter de la co-

lección, el perfil de los autores, los lectores a los que se dirige 

la serie, la estructura del libro y de los capítulos —en los libros 

de proyecto editorial—, el presupuesto disponible y el rango en 

que situará el precio de venta al público, por ejemplo. Pero al 

mismo tiempo, es necesario que estas decisiones no estén del 

todo cerradas, para permitir que la mirada del diseñador pueda 

enriquecer la propuesta o al menos advertir sus debilidades. La 

Así como los diseñadores 
deben tener nociones 
básicas de edición, es 

preciso que los editores 
entiendan el trabajo del 

diseñador y sepan trabajar 
junto con él.
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Es necesario que estas 
decisiones no estén 
del todo cerradas, para 
permitir que la mirada 
del diseñador pueda 
enriquecer la propuesta 
o al menos advertir sus 
debilidades.

elaboración de la maqueta es un momento clave en la defini-

ción del proyecto, no solo porque con ella el equipo editorial 

podrá tener una primera aproximación a la identidad gráfica 

de la colección, sino porque también podrá advertir cómo las 

ideas editoriales, por llamarlas de algún modo, se expresan a 

través el diseño e incidirán en la experiencia de lectura de los 

que tomen la decisión de comprar el libro. Para que el final de 

la historia sea un final feliz es necesario que, muy al comienzo 

del proceso, editor y diseñador hayan logrado conformar un 

sólido equipo de trabajo2.

5

¿Se puede pedir este tipo de trabajo profesional a la edición 

universitaria? ¿Por qué no, o es acaso un desatino esperar de 

los hospitales universitarios una medicina de la mejor cali-

dad? ¡Los libros también mueren por mala praxis en 

el manejo del proceso de edición! Y cuanto más com-

plejos son, cuanto más valor agregado editorial nece-

sitan, más riesgo corren de no llegar a buen puerto. 

Por eso no hay que plantearse proyectos muy difíciles 

si no existe en el equipo una acumulación suficiente 

de conocimiento editorial: los libros resultarán pre-

tenciosos y ni el papel de buen gramaje ni el cuidado 

en la imprenta ocultarán su mala factura. Y por eso 

no hay que hacer tantos libros si no se cuenta con un 

presupuesto acorde. En un mercado editorial sobreo-

fertado, donde cualquiera puede autoeditarse, el valor no está 

en la gran producción, sino en la selección (y creación) de au-

tores, temas y fórmulas de edición, en el tratamiento editorial 

—el editing, la corrección y el diseño—, y en la conformación 

de un público lector. 

En unos muy citados números de El Malpensante, el 97 y 

el 102, Pablo Arango exponía “la farsa de las publicaciones 

universitarias” y Nicolás Morales Thomas le recordaba los 

ejemplos de más extraordinaria calidad de esa misma pro-

cedencia. Haciendo énfasis en puntos o segmentos opuestos 

2	  En español no hay mucha bibliografía sobre la gestión del proceso de edición. 
Para el enfoque que propongo puede consultarse el texto de Darío Contreras, 
“El diseño editorial: una práctica colectiva compleja”, en La edición de libros en 
tiempos de cambio, que compilé junto con Fernando Esteves (México, Paidós, 
2017).
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del contínuum que, pienso, podría formarse ordenando por 

calidad todos los libros producidos, ambos tenían razón. Pen-

sar en ese contínuum no es ocioso: muestra potencialidades, 

por supuesto, pero también lleva a constatar con tristeza que 

las ediciones universitarias, tomadas en conjunto, no 

son capaces de garantizar un piso mínimo de cali-

dad. Quizá no haya nada de qué sorprenderse, ya 

que algo similar sucede con el que se estima es el 

segmento más virtuoso de la edición, el de las edito-

riales pequeñas e independientes. Lo que sí es pre-

ocupante a mi entender es que haya ejemplos de 

mala calidad editorial en el segmento que, liberado 

de obtener resultados económicos inmediatos, de-

bería fijar el estándar.

En uno y otro extremo del contínuum los objetivos podrían 

ser, por un lado, superar cabalmente el piso mínimo, y en el 

extremo opuesto, innovar y fijar estándares altos de calidad 

para los libros de factura más compleja. En ambos casos, el 

camino necesita aunar apoyo institucional —con cuotas cre-

cientes de autonomía— y estrategias de profesionalización 

de los equipos editoriales. 

El camino necesita  
aunar apoyo institucional 

—con cuotas crecientes de 
autonomía— y estrategias 

de profesionalización de los 
equipos editoriales.
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Páginas del libro Las veintiséis letras, Editorial Nova, 1964.
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Fondo Editorial
Casa de las Américas:
una casa convertida en libros

Tras casi sesenta años de funcionamiento, la historia de 
la Casa de las Américas está llena de aportes de grandes 

intelectuales americanos, quienes han construido un 
hogar para las ideas y los pensamientos del continente. 
Su editorial ha sido central para la divulgación de estas 

importantes voces y ha reunido en su catálogo el trabajo 
editorial esmerado y la propuesta gráfica de avanzada. 

Su actual editora invita a un recorrido por este sello.

CARIDAD TAMAYO FERNÁNDEZ*
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L *Crítica e investigadora 
literaria. Máster en 
Estudios Literarios 
Latinoamericanos y 
Caribeños por  
la Universidad de La 
Habana. Desde junio 
del 2013 dirige el Fondo 
Editorial Casa de las 
Américas. Ha obtenido 
los premios Razón 
de Ser, de ensayo, 
Fundación Alejo 
Carpentier, y Pinos 
Nuevos de Ensayo, 
del Instituto Cubano 
del Libro. Integra el 
consejo de redacción 
de la revista Casa de las 
Américas, la sección de 
escritores  
y críticos de la Unión 
de Escritores de Cuba 
y es miembro del Latin 
American Studies 
Association (lasa). 

La idea de contar cuál ha sido la experiencia de trabajo en 
el diseño de una editorial, no solo desde el punto de vista de su 

imagen, sino también de su propuesta conceptual, es un gran 

reto, pero no puede negarse su atractivo. Lo especialmente 

complejo del asunto es hacerlo cuando se trata de una edito-

rial afiliada a una institución como la Casa de las Américas, 

que ha recorrido ya cincuenta y ocho años de trabajo ininte-

rrumpido, una labor inmensa que ha trascendido la escala 

cultural para alcanzar límites insospechados. 

Sin embargo, la indeclinable faena de ser juez y parte, 

aunque ardua, es reconfortante. Al ir desempolvando manus-

critos, abriendo viejos archivos, releyendo decenas de apa-

sionantes cartas y al escuchar el testimonio de aquellos que 

acompañaron de un modo u otro el “armado” de este singular 

andamiaje, que ha resistido los avatares del tiempo, las cri-

sis y cuanto fenómeno natural o sociopolítico ha azotado a 

la isla caribeña en que se asienta este monumento cultural; 

al tomar distancia y echar una ojeada sobre la historia del 

hoy Fondo Editorial Casa de las Américas —en sus orígenes, 

Editorial Casa de las Américas—, se experimentan las impre-

siones varias de los descubridores y se saborean las mieles 

del orgullo. 

Dirigida en sus primeros años por entrañables compa-

ñeros como Ada Santamaría y el narrador y poeta Pablo Ar-

mando Fernández, continuarían esa labor por períodos más 
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A varios de los mejores 
artistas de la historia de la 
gráfica cubana debemos la 
concepción de los perfiles 

editoriales de nuestras 
colecciones en esas primeras 

décadas.

extensos otros reconocidos escritores, quienes dejaron su 

huella evidente en este empeño editorial, entre ellos: Anto-

nio Benítez Rojo, Lisandro Otero, Fayad Jamís y Eduardo Heras 

León. En 1997 tomó su nombre definitivo como Fondo Edito-

rial Casa de las Américas. 

Desde el punto de vista artístico, es esta una editorial que ha 

apostado por el riesgo estético, una alentadora de tendencias 

inusitadas y un pequeño museo del diseño gráfico. A varios de 

los mejores artistas de la historia de la gráfica cubana debemos 

la concepción de los perfiles editoriales de nuestras coleccio-

nes en esas primeras décadas. Tony Évora, Umberto Peña, Félix 

Beltrán, Rafael Morante, Alfredo Rostgaard, César Mazola y Or-

lando Díaz diseñaron los libros por los que la Casa fue 

reconocida en todos los rincones del continente y de 

las islas caribeñas. Generaciones más jóvenes llegaron 

después para sobre esos sólidos cimientos y, desde las 

nuevas tecnologías, refundar la imagen: Pepe Menén-

dez, Ricardo Rafael Villares, Nelson Ponce, entre otros 

talentosos diseñadores, mantienen esas colecciones 

y las enriquecen. Del mismo modo, extraordinarios 

pintores y fotógrafos tanto cubanos como extranjeros 

aportaron su obra: Siné, Paul-Emile Simon, Eduardo 

Muñoz Bachs, Vicente Rodríguez Bonachea, Roberto 

Fabelo, Flora Fong, Héctor Villaverde, Ottón Suárez, Oswaldo 

Guayasamín, Korda, Raúl Corrales, Mariano Rodríguez…

Desde el punto de vista intelectual, ha sido esta una edito-

rial refundadora de los paradigmas de la literatura y el pensa-

miento, es decir, otra delimitadora de eso que solemos llamar 

canon literario, una eficiente promotora de ciertas culturas 

invisibilizadas o subvaloradas, así como de autores y temas 

necesarios en el panorama intelectual de su contempora-

neidad. Desde el punto de vista simbólico, ha sido un puen-

te entre culturas diversas y extrañas, una dinamitadora de 

obstáculos lingüísticos e idiosincráticos, una intérprete de los 

anhelos y las necesidades de miles de lectores, una platafor-

ma para las nuevas propuestas y un archivo de la memoria 

histórica y cultural de los países latinoamericanos y caribe-

ños. La trayectoria de más de cincuenta y cinco años de tra-

bajo que muestra el voluminoso catálogo del Fondo Editorial 

Casa de las Américas me ha permitido llegar a esas liminares 

(y obvias) conclusiones. 
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Dar a conocer de manera progresiva los libros premiados en  

el concurso literario que convocaría la Casa a partir de 1959, el  

mismo año de su fundación, hizo que se creara la Editorial al 

año siguiente. Los libros del Premio Casa (como es conocido  

el certamen) pusieron a la institución y a los escritores lati-

noamericanos y caribeños ante los ojos del mundo, al tiempo 

que los encuentros anuales de más de una veintena de inte-

lectuales —para evaluar los centenares de obras concursan-

tes— convirtieron a la Casa en su hogar y a los desconocidos 

en entrañables amigos. La Casa fue el centro de reunión e 

intercambio, el refugio de muchos en todos los sentidos. 

El compromiso de editar los libros del Premio pronto se vio 

superado por las ansias de incorporar lo mejor del 

acervo literario de la América Latina y el Caribe, así 

como de interconectar a escritores y lectores de la 

región, del mismo modo que lo haría la institución 

toda desde las artes plásticas, la música y el teatro. 

De manera que es imposible pensar la editorial des-

ligada del resto de las áreas de trabajo de la Casa de 

las Américas, o viceversa. Tanto sus libros como la re-

vista homónima comenzarían a tener diversos des-

tinos en busca de lectores y a tejer esa tupida red de contactos 

intelectuales que la han sostenido a lo largo de su historia.

Así, comienzan a aparecer colecciones y perfiles editoria-

les que aún conserva y que la distinguen. La creación de la 

colección de textos clásicos Literatura Latinoamericana (que 

en el 2004 enriqueció su nombre e hizo justicia a su catálogo al 

rebautizarse como Literatura Latinoamericana y Caribeña) ha 

sido una de las de mayor trascendencia y precedió esfuerzos 

posteriores. Ella surgió con la expresa vocación de establecer 

y difundir lo más valioso de la literatura y el pensamiento de 

nuestra América, y contó con la asesoría del guatemalteco Ma-

nuel Galich, el argentino Ezequiel Martínez Estrada y el urugua-

yo Ángel Rama, quien, por cierto, fue luego el fundador de la 

célebre colección venezolana Biblioteca Ayacucho. Resulta sig-

nificativo que el primer número de esa colección, como forma 

evidente de demoler las barreras que usualmente nos separa-

ban de Brasil, fuera la novela Memorias póstumas de Blas Cubas, 

traducida y anotada por el eminente escritor y crítico literario 

mexicano Antonio Alatorre. Desde ese momento, las distintas 

colecciones se han enriquecido con obras procedentes de 

Los libros del Premio Casa 
pusieron a la institución 
y a los escritores 
latinoamericanos y 
caribeños ante los ojos 
del mundo.
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Brasil, las cuales suman 74 títulos de amplio recorrido te-

mático, lo que ha justificado la publicación de una separata 

dentro del catálogo. De esa misma manera, han sido obvia-

dos los obstáculos que generan las diferencias lingüísticas y 

culturales con los caribes anglófono y francófono. Los títulos 

de autores procedentes de estas áreas, publicados en espa-

ñol desde la época en que casi nadie prestaba atención a la 

literatura caribeña, ya superan la centena, entre ellos cabe 

mencionar a Kamau Brathwaite, Ernest Pépin, Roger Toum-

son, Maryse Condé, Paul Laraque, Anthony Phelps, James Car-

negie, Andrew Salkey, Marion Bethel, Raphaël Confiant, Alfred 

Melon, Nicole Cage-Florentiny, Juan Flores, Ana Lydia Vega, 

Pedro Juan Soto, Marcio Veloz Maggiolo, Shake Keane, Austin 

Clarke, Marlene Nourbese y George Lamming, quien es uno 

de esos nombres imprescindibles del pensamiento y la litera-

tura caribeños. Este último resumió de manera original lo que 

ha significado el papel de la Casa para los artistas e intelec-

tuales de nuestra América. Para su octagésimo cumpleaños, 

la institución cubana organizó un homenaje que Lamming 

agradeció con palabras cargadas de emoción y nostalgia (las 

cuales atesoramos junto a otro millar en el Archivo de la Pa-

labra de la institución). En ellas rememoró la primera visita a 

Cuba, adonde llegó después de un tortuoso viaje Londres-Ma-

drid-Gander-La Habana en vetustas naves aéreas: 

[…] en esa visita, en la Casa, conocí a dos figuras muy im-

portantes que de otra manera no hubiera conocido: uno fue 

el poeta haitiano Jean Briere, y otro el filósofo martiniqueño 

Édouard Glissant. Recuerdo que este me decía: “Es extraño. 

Yo vengo de Martinica, que está muy cerca a través del mar 

desde Barbados, y Jean Briere también está cerca, en Haití, y 

normalmente no te hubiera conocido en Barbados y tú no hu-

bieras conocido a Briere en Haití”. Desde ese momento algo 

me impactó y me hizo entender el criterio de que la Casa, que 

conocíamos como una casa editora, era mucho más que eso. 

La Casa era desde entonces lo que yo llamo una casa de re-

conciliación, era la casa que estaba designada a unir todos los 

elementos y todas las dimensiones de esta región, que de otro 

modo no hubieran convergido en ese momento. 
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Y concluye, redimensionando lo que él llama su deuda 

con la institución cubana:

Las grandes obras en nuestros idiomas vendrían entonces des-

de Casa, y pienso que serios intentos se hicieron y se han hecho 

en ese sentido. Esa fue una visión, una idea muy particular so-

bre la unificación cultural de esta playa fragmentada del Caribe.

La colección La Honda, iniciada en 1967 con la poesía de 

Ernesto Cardenal, permitió la entrada a las nuevas generacio-

nes y a escritores contemporáneos con una obra reconocida 

que supera a veces el marco nacional. Esta colección no solo 

nos mantiene actualizados sobre lo que ocurre en materia li-

teraria en el continente, sino también avizora un futuro mu-

chas veces certero y promisorio en las páginas de los más 

jóvenes. Muchos de los escritores que luego han engrosado 

la colección de los clásicos dieron sus primeros pasos edito-

riales por las colecciones La Honda o Premio Casa: el propio 

Cardenal, Carlos Fuentes, Juan Gelman, Eduardo Galeano o 

Ricardo Piglia, por solo mencionar a los más conocidos. Por 

estos días la colección se enriquece con antologías que re-

cogen lo mejor de la narrativa, el teatro o la poesía joven del 

continente y que permiten valorar el futuro de su literatura.

Impulsada desde su inicio en 1963 por Manuel Galich, no-

table historiador, la colección Nuestros Países en sus distintas 

series incluye testimonios, amplios estudios y monografías 
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sobre el acontecer sociocultural y político-económico de 

nuestra América, preparados por destacados autores: El Sal-

vador por Roque Dalton, Brasil por Antonio Cándido, Nuestros 

primeros padres por el propio Galich, Los jacobinos negros por 

C. R. L. James, y en años más recientes: El fracaso de la nación 

por Alfonso Múnera, La sal de los cerros por Stefano Varese, o 

La potencia plebeya por Álvaro García Linera, entre otros. La co-

lección Estudios Monográficos, nacida en 1964 y que dio inicio 

con estudios sobre los problemas agrarios en Honduras, Perú 

y Bolivia en esos años, o la problemática de los indígenas en 

el México de los setenta, se ha renovado con un enjundio-

so estudio sobre la economía ecuatoriana, realizado por el 

expresidente Rafael Correa, y una interesante investigación 

acerca de la subordinación racial en Latinoamérica, desde el 

punto de vista del derecho, realizada por la profesora Tanya 

Katerí Hernández. Otra valiosa colección, que debemos a la 

iniciativa de Mario Benedetti cuando fundó el Centro de In-

vestigaciones Literarias en 1968, destinada especialmente a 

profesores, investigadores y estudiantes, es Valoración Múl-

tiple, la cual se dedica a recopilar trabajos críticos sobre una 

obra o periodo literario concreto, entre otros útiles aportes.

Del mismo modo que la Casa abrió sus puertas a Brasil y 

al Caribe con su multiplicidad de lenguas y culturas, lo hizo 

a los pueblos originarios, ante el consabido distanciamiento. 
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En nuestras colecciones aparecen obras de narrativa, poesía 

y ensayo publicadas en ediciones bilingües, o traducidas al 

español, tanto de autores indígenas como no indígenas, pero 

siempre de reconocida calidad y de significativo impacto 

para el reconocimiento de estas culturas dentro y fuera de 

las fronteras continentales. Hacer visible la creación, el pen-

samiento, la filosofía, la realidad cotidiana de estos pueblos 

es el propósito fundamental de nuestras publicaciones, y por 

ello buscamos cada vez más autores provenientes de comu-

nidades originarias, aunque son también muy apreciados los 

estudios serios de investigadores que se acercan a sus reali-

dades, de lo cual dan fe los recientes libros premiados: Mingas 

de la palabra. Textualidades oralitegráficas y visiones de cabeza en 

las oralituras y literaturas indígenas contemporáneas, de Miguel 

Rocha Vivas, y De las cenizas al texto. Literaturas andinas de las 

disidencias sexuales en el siglo xx, de Diego Falconí Trávez.

Obviamente, lo mejor de la crítica y la teoría literaria, el 

pensamiento cultural, sociológico, politológico, historiográfi-

co y de diferente orden se encuentra recogido en colecciones 

tan valiosas como Cuadernos Casa, Pensamiento de Nuestra 

América, Investigaciones y Fuera de Colección. Por ellas ha 

sido reconocido lo mejor de la intelectualidad de nuestra área 

y documentos de singular relevancia se atesoran en sus pá-

ginas. Con particular interés y apego trabajamos en la colec-

ción Materiales de la revista Casa de las Américas que, como su 

nombre indica, bebe de lo aparecido en nuestra publicación 

central. A ella debemos el compendio de volúmenes dedica-

dos a Roque Dalton, Mario Benedetti, Alejo Carpentier y Julio 

Cortázar, y muy pronto tendremos uno dedicado a Ernesto 

Che Guevara. Otras colecciones se han renovado en este nue-

vo siglo, o se han fundado. A propósito de los cincuenta años 

de Mafalda, y teniendo en cuenta la publicación dispersa de 

volúmenes de historietas, decidimos iniciar en el 2015 Ajolote, 

colección bautizada en memoria del muy querido amigo y ex-

celente escritor Julio Cortázar. 

No me extenderé más sobre el perfil y los intereses de 

nuestro Fondo Editorial que tras 58 años de intenso bregar 

cuenta con 21 colecciones y más de un millar de títulos pu-

blicados. Pero quizás sea de interés develar algunas interiori-

dades de una editorial que ha sobrevivido a la voracidad del 

mercado y del tiempo. 
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El premio literario ha sido y continúa siendo la principal 

fuente de nuestra producción editorial, a lo largo de mucho 

más de medio siglo de existencia. El resto surge del consenso 

de un consejo editorial que evalúa propuestas procedentes de 

nuestros departamentos especializados o de colaboradores y 

amigos de la Casa, o son avalados por reconocimientos signi-

ficativos en sus países de origen o en el ámbito internacional. 

Para lograr muchas de sus publicaciones, la Casa ha contado 

con el apoyo de cientos de escritores, intelectuales, institu-

ciones culturales, editoriales, agencias literarias y amigos di-

versos de todo el mundo que confían en su labor constante 

y desinteresada a favor del reconocimiento de las culturas 

de nuestra América, por lo que casi en su totalidad donan 

sus derechos de publicación. No en vano Haydee Santama-

ría (fundadora y presidente de la institución durante veinte 

años) decía que el mayor logro de la Casa de las Américas lo 

han sido “los amigos, los verdaderos amigos de Casa, que es-

tán regados por todo nuestro Continente”. Si no fuera por esa 

confianza y ese respeto por el trabajo de la Casa, no podría-

mos avanzar en ningún sentido. Afortunadamente, la Casa y 

su editorial aún se mantienen a flote en estos mares procelo-

sos, y gracias a las relaciones que ha sabido establecer pudo 

publicar en 1999, por ejemplo, una selección como Las armas 

secretas y otros relatos de Julio Cortázar. Como es sabido, Cortá-

zar ha sido uno de los más cercanos amigos que ha tenido la 

Casa a lo largo de su historia, lo que se evidencia en la carta 

que enviara al entonces presidente de la institución:

París, 5 de abril de 1983

Querido Mariano:

Cumpliendo mi promesa, te envío una selección de veinticin-

co cuentos, cantidad que creo suficiente para hacer un buen 

volumen.

Dado que además de la primera edición de la Casa en 1964, 

hubo una reedición ligeramente aumentada en 1969, con pie 

editorial de Ediciones Huracán, he pensado que lo mejor era 

preparar este nuevo libro con relatos que no figuran en esas 

dos ediciones anteriores. Por supuesto, quedan muchos otros 

que sería excesivo incluir aquí, pero llegado el caso podrían 

dar pie a otro volumen, si los lectores cubanos tienen suficien-

te paciencia para aguantarme.
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Y en nota manuscrita apunta:

Ojo! Para no repetir el título Cuentos que llevan las dos edi-

ciones cubanas previas te propongo LAS ARMAS SECRETAS Y 

OTROS RELATOS.

Julio

La iniciativa de los escritores que proponen y donan los de-

rechos de sus libros, o de los artistas que dejan sus obras para la 

colección de arte, ha sido fundamental para el enriquecimiento 

de nuestro patrimonio. Por otra parte, la labor permanente y 

silenciosa de cada trabajador ha dado sus frutos. En septiembre 

de 1985 el poeta Roberto Fernández Retamar, actual presiden-

te de la Casa, tuvo la oportunidad inesperada de entrevistarse 

con Jorge Luis Borges. El anhelo de incluirlo en nuestro catálogo 

era antiguo, pero —dice Retamar en el prólogo— “por diversas 

razones, y entre ellas porque Borges no había ocultado, todo lo 

contrario, su hostilidad hacia la Revolución Cubana, además de 

otras tristes hostilidades y afinidades, no era dable que la an-

tología apareciera sin contar con su acuerdo explícito, que no 

parecía lo más sencillo del mundo”. Sin embargo, Borges recibió 

al poeta cubano en su casa de Maipú 994, y tras un breve inter-

cambio introductorio, que incluyó el regalo de un número de la 

revista Casa de las Américas dedicado a Cortázar, se adentraron 

en territorios escabrosos. Creo que merece la pena reproducir 

el diálogo, tal como lo hizo Retamar al preparar la antología en 

1988, quien le confiesa a Borges que de los 55 años que tenía 

había pasado cuarenta leyéndolo, y agrega:

—Ahora no tiene mayor mérito leerlo: ahora es usted famo-

so (sea ello lo que fuere), y casi todo el mundo lo hace. Pero 

entonces, ¿cuántos lectores constantes tendría usted? ¿Seis-

cientos? Digamos quinientos noventa y nueve y un adoles-

cente que buscaba con fervor los escasos libros de usted que 

podía conseguir, y sus colaboraciones en la revista Sur, para 

leerlo en un barrio orillero llamado La Víbora.

—¿Y dónde está ese barrio orillero?

Pensé que después de mi respuesta se terminaría la conversa-

ción. Pero tenía que contestar.

—Ese barrio está en la ciudad de La Habana, capital de un 

país llamado Cuba, cuyo régimen político yo sé que usted no 
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aprecia demasiado. Pero ni siquiera eso puede impedir que 

usted tenga allí millares de lectores, millares de admiradores. 

Y precisamente por eso he insistido en verlo. Porque preparo 

una antología suya y necesito su consentimiento. Le prometo 

que me atendré a las más recientes ediciones de sus Obras 

completas y libros posteriores, y que no incluiré nada de que 

usted haya prescindido, a pesar de que entre esos materiales 

se encuentren textos y aun libros completos que quiero. […]

—Pero hay textos que no debe usted poner en su selección. 

Por ejemplo, ‘La fundación mítica de Buenos Aires’ y ‘El gene-

ral Quiroga va en coche a la muerte’.

—Aunque lo lamento mucho, al verlos cambiar de títulos sos-

peché que el próximo paso sería la eliminación.

—Y también debe quitar ‘Hombre de la esquina rosada’.

—Pero Borges…

—Es que no es creíble. La verdad de ese cuento está en otro…

—Sí, pero en la antología yo pondré también ese otro cuento: 

‘Historia de Rosendo Juárez’. Así se establecerá entre ambos 

un diálogo en el volumen, por encima de los años. 

María Kodama me pregunta si yo diré eso en el prólogo, y le 

afirmo que sí, como lo estoy haciendo. Entonces Borges accede 

a que aparezca también el primer cuento. Complacido le añado:

—Lo que no podremos es mandarle dólares.
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—A mí no me interesa el dinero.

—Le enviaremos cuadros o libros antiguos.

—¿Y me traerá usted mismo la antología?

—Me encantaría poder hacerlo.

—Lo espero.1

Lamentablemente, Borges murió antes de que apareciera 

la edición de sus Páginas escogidas en 1988, libro que ha tenido 

tres reimpresiones, y seguramente tendrá otras tantas. ¿Qué 

animó al poeta argentino a entregar sus textos para una edi-

ción de la Casa, a pesar de las diferencias ideológicas? ¿Qué 

hace que otros se animen a hacerlo sin que medien otros in-

tereses que no sean los literarios? La literatura es 

una embajadora de buena voluntad.

La rentabilidad y la riqueza de una editorial 

como la del Fondo Editorial Casa de las Américas 

no pueden ser medidas en cifras, sino en la fuer-

za de su impacto, en la utilidad de su labor, en el 

prestigio que otorga su sello editorial, los cuales 

hacen valederos los propios autores al agradecer 

la inclusión de su nombre en nuestro catálogo. Ello 

se gana con años de entrega al reconocimiento, la 

promoción y defensa de culturas tradicionalmen-

te preteridas. La Casa de las Américas ha sido el 

resultado de un sueño colectivo y su editorial la 

edificación de ese sueño; el modo de hacerla llegar a cada 

rincón y cada alma, de hacerla palpable, posible, cierta. Cada 

libro de la Casa es un trozo de memoria, un pedazo de histo-

ria, el legado de un pueblo. Para ello trabaja el Fondo Editorial 

Casa de las Américas, para que los escritores e intelectuales 

de nuestra América tengan el lugar que les corresponde en la 

historia de la literatura, para perpetuar su lengua, su imagen 

y su legado que es la lengua, la imagen y el legado de nuestros 

pueblos. 

1	 Jorge Luis Borges: Páginas escogidas. Selección y prólogo Roberto Fernández 
Retamar. Fondo Editorial Casa de las Américas, 2006, pp. 10-12. 

La rentabilidad y la riqueza 
de una editorial como la 
del Fondo Editorial Casa de 
las Américas no pueden ser 
medidas en cifras, sino en 
la fuerza de su impacto, en 
la utilidad de su labor, en el 
prestigio que otorga su sello 
editorial.
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Sin título. Registros fotográficos de distintos avisos populares tomados por David Consuegra 
como parte de su investigación en tipografía vernácula. 1976-1979.
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visual en Chile
Luego de abrir una reconocida librería en el centro 

de Santiago, Paula Barría y Sergio Parra iniciaron en 
el año 2004 un proyecto editorial que, en principio, 

recuperó libros que se encontraban fuera de circulación. 
Hoy, además, son elogiados en el mercado editorial 

latinoamericano por sus publicaciones sobre filosofía, 
ciencias sociales, literatura e historia del arte.

ALDO PERÁN*

Ediciones Metales Pesados:
recuperación de imprescindibles

y renovación del pensamiento
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*Aldo Perán es licenciado 
en Historia por la 
Universidad Alberto 
Hurtado (Chile) y 
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en el Instituto de 
Humanidades de la 
Universidad Diego 
Portales (Chile). Escribe 
regularmente en el 
periódico La Tercera y 
es editor adjunto en 
Penguin Random House 
Grupo Editorial, Chile.

C
LA RECUPERACIÓN DE LIBROS PERDIDOS

Cuando publicaron sus dos primeros libros a fines del 2004, 

pusieron en circulación dos textos que, por entonces, eran 

prácticamente inubicables en el interior de las librerías y bi-

bliotecas chilenas: Ángeles negros, de Juan Pablo Sutherland, 

y Montacerdos, del escritor peruano Cronwell Jara. El primero 

fue duramente fustigado en 1994 por la prensa y la opinión 

pública afín a la dictadura militar. Con el titular “Libro ‘gay’ 

financiado con platas fiscales”, el periódico La Segunda cues-

tionaba la viabilidad del proyecto literario de Sutherland, fi-

nanciado por el Fondo Nacional de las Artes. 

Parra y Barría consideraban, sin embargo, que la publica-

ción había quedado inscrita dentro de la emblemática litera-

tura homosexual que floreció en Chile durante la década de 

los noventa, con el retorno a la democracia. La calidad de su 

escritura, así como la cartografía urbana y erótica que su au-

tor daba a conocer, eran motivo suficiente para volver a poner 

en circulación esta emblemática publicación.

El sello Ediciones Metales Pesados “debuta también con la 

publicación de Montacerdos, una nouvelle emblemática de la 

narrativa peruana de los años ochenta, del escritor Cronwell 

Jara”, informaba, a comienzos del 2005, Andrés Gómez Bravo, 
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periodista de La Tercera1. Prontamente se incluyeron nuevos 

títulos.

A comienzos del presente siglo no circulaba en el mercado 

editorial una selección de poesía chilena que diera cuenta del 

panorama poético que se extendía de los Poemas y antipoemas 

de Nicanor Parra a los trabajos de poetas que no integraban 

por entonces el “canon poético”. No existían, por tanto, reco-

pilaciones de poemas de Elvira Hernández, Eduardo Llanos, 

Bruno Vidal o, por ejemplo, Diego Maquieira y Roberto Bolaño. 

La constatación de esta necesidad llevó a los editores a relan-

zar, en una edición corregida y actualizada de la célebre Poesía 

chilena de hoy. De Parra a nuestros días, una antología que reco-

ge lo mejor de treinta poetas imprescindibles. La selección, a 

cargo de Erwin Díaz, fue elogiada por la prensa.

La ilustración de portada, obra de la artista 

visual chilena Voluspa Jarpa, muestra la sobrepo-

sición de una bandera chilena en una casa cons-

truida de apariencia precaria. “La casa remite de 

alguna manera a Neruda, a la casa del sur, a la 

mediagua. Gran parte de los poetas de la antología 

son del sur y eso tiene que ver con la precariedad 

donde la poesía chilena siempre ha estado insta-

lada”, explicaba Sergio Parra a Las Últimas Noticias2. 

Al mismo tiempo, afirmaba algo esencial: “Nos in-

teresó publicar este libro porque en estos momen-

tos no hay ninguna antología de poesía que sea 

más o menos cercana al lector”. Para Parra, la ree-

dición de esta antología “no está hecha con afanes 

académicos, sino que se conecta con el lector que no necesa-

riamente es conocedor de la poesía chilena pero que quiere 

entrar en ella”.

Con esta publicación, Ediciones Metales Pesados presen-

taba a la industria del libro y al público interesado la base y 

el objetivo de su trabajo. “Nuestro proyecto editorial es volver 

a publicar libros que han estado fuera de circulación y que 

son necesarios para el debate cultural”, afirmaba Sergio Parra 

1	  Andrés Gómez Bravo, “Reeditan libro pionero de la narrativa gay chilena”, La 
Tercera, 3 de enero del 2005, p. 35.

2	 Leonardo Sanhueza, “Reeditan mítico libro que remeció los bares en los 
años ochenta”, Las Últimas Noticias, 1.º de febrero del 2006, p. 35.

La constatación de esta 
necesidad llevó a los editores 

a relanzar, en una edición 
corregida y actualizada de 

la célebre Poesía chilena de 
hoy. De Parra a nuestros días, 

una antología que recoge 
lo mejor de treinta poetas 

imprescindibles.
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a comienzos del 20063. Tal vez la publicación más simbólica 

de acuerdo con esta afirmación fue la reedición, durante el 

primer semestre del 2007, de Márgenes e instituciones, un libro 

clave para la comprensión del campo artístico chileno que 

abarca las obras más significativas realizadas por el arte de 

vanguardia durante las décadas de los setenta y ochenta. Ini-

cialmente publicado fuera del país, durante años se divulgó y 

estudió mediante fotocopias. La decisión de su autora de vol-

ver a poner en circulación su elogiada publicación obedece, 

como afirma en la presentación del libro, a “un acto de res-

ponsabilidad editorial hacia los lectores (reales o potenciales) 

de este libro”4.

Durante los primeros años de su trayectoria, Ediciones 

Metales Pesados tuvo entonces el objetivo de recuperar y vol-

ver a poner en circulación un conjunto de textos 

que sus editores consideraban indispensables en 

librerías y bibliotecas. En los años posteriores, con 

el mismo afán de recuperación de publicaciones 

fundamentales, los editores reeditaron en el 2013, a 

cuarenta años del golpe de Estado, Vidas marginales, 

investigación sociológica publicada en julio de 1973 

por la psicóloga peruana Carmen Pimentel, quien 

—como consignaba por entonces el diario La Na-

ción— “permaneció en Chile por más de cinco años, 

hasta 1971”, como parte de un estudio “sobre las 

consecuencias psicológicas de la situación de mar-

ginalidad social”5. La nueva edición permitía poner 

a disposición de los lectores un libro de difícil o imposible ac-

ceso luego de la quema de libros y posterior censura ocurrida 

a partir del golpe de Estado de 1973[6].

Esos primeros libros definieron el carácter o el “adn” edi-

torial de su catálogo y, al mismo tiempo, el lineamiento de 

sus colecciones: narrativa, poesía y estética. Se sumaría rá-

pidamente una colección de filosofía que, por un lado, iba a 

3	 Maureen Lennon, “Reeditan antología que remeció la era ochentera”, El 
Mercurio, 28 de febrero del 2006, p. A9.

4	 Nelly Richard, Márgenes e instituciones, Santiago, Ediciones Metales Pesados, 
2007, p. 9.

5	 Luis Iñigo Madrigal, “Vidas marginales de Carmen Pimentel Sevilla”, La 
Nación, 29 de julio de 1973, p. 2.

6	 Al respecto: Bernardo Subercaseaux, Historia del libro en Chile (alma y cuerpo), 
Santiago, Editorial Andrés Bello, 1993, pp. 186-190.

Durante los primeros años 
de su trayectoria, Ediciones 
Metales Pesados tuvo 
entonces el objetivo de 
recuperar y volver a poner 
en circulación un conjunto 
de textos que sus editores 
consideraban indispensables 
en librerías y bibliotecas.
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tener una posición clave dentro del campo de producción in-

telectual chileno, mientras que, por otro lado, sería también 

relevante, producto de su diferencia con publicaciones de 

estética y filosofía realizadas hasta entonces por editoriales 

universitarias.

RENOVANDO EL PENSAMIENTO VISUAL  
DESDE LA ESTÉTICA Y LA FILOSOFÍA

En el año 2005 dos libros de Ronald Kay —poeta, ensayista y 

teórico chileno— ingresaron al catálogo de Ediciones Meta-

les Pesados y terminaron por perfilar la segunda línea que 

este sello desarrolla7. El primero fue su pionera traducción de 

Parque central de Walter Benjamin, una de las tres partes des-

tinadas a conformar el ambicioso proyecto sobre “Los pasajes 

de París”, donde el crítico alemán reflexionaba sobre la ciu-

dad de Baudelaire. Al mismo tiempo, se publicaba en formato 

facsimilar Del espacio de acá. Señales para una mirada america-

na, una serie de textos que conformaron el sustrato 

que promovió la puesta en circulación de nuevos 

conceptos y reflexiones dentro del arte chileno “de 

avanzada”.

Fueron esos textos, junto con Márgenes e institu-

ciones de Nelly Richard, los que dieron inicio a una 

colección de ensayos y publicaciones académicas 

enfocados en el ámbito de la estética y la teoría del 

arte. En esta veta editorial Ediciones Metales Pesa-

dos se ha ganado un espacio de reconocimiento a 

escala latinoamericana8.

A los libros de Kay y Richard se sumaron publicaciones de 

reconocidos críticos, investigadores y autores que han pensa-

do el arte chileno y latinoamericano en las últimas décadas: 

Guillermo Machuca, Adriana Valdés, Justo Pastor Mellado, Luis 

Camnitzer, Carlos Ossa, Ignacio Szmulewicz, Ticio Escobar, 

Claudio Iglesias y Sebastián Vidal, entre otros. Las publicaciones  

7	 Carolina Andonie, “Ronald Kay: poesía y democracia son lo único autóctono”, 
El Mercurio, 8 de junio del 2005.

8	 La reconocida feria arteBA presenta en Argentina a Ediciones Metales 
Pesados como una editorial que no solo ha publicado un sinnúmero de 
libros sobre filosofía, estética y artes visuales, sino que, además, “la calidad 
del catálogo se ha transformado en un referente no sólo en Chile sino 
que también en América Latina”. Véase http://www.arteba.org/portfolio/
ediciones-metales-pesados/

Las publicaciones de cada 
uno de estos autores han 

abierto un camino para 
discutir algunos aspectos 

teóricos y visuales que, hasta 
entonces, poco o nada se 

habían desarrollado.
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de cada uno de estos autores han abierto un camino para dis-

cutir algunos aspectos teóricos y visuales que, hasta enton-

ces, poco o nada se habían desarrollado. Al mismo tiempo, 

libros como los de Valdés y Mellado recogen textos dispersos 

en distintos formatos y que a partir de su publicación pudie-

ron tener otra salida, de una manera que difícilmente pudo 

haber sido posible en la dispersión que ocurre cuando teó-

ricos y críticos de arte publican sus trabajos en catálogos de 

circulación restringida.

Hasta el 2005, por tanto, cuando las colecciones de Filoso-

fía, Estética, Narrativa, Poesía y Artes Visuales comienzan a 

circular en librerías, una constatación que puede resultar a pri-

meras un tanto obvia se hizo clara en los editores: no existían 

editoriales independientes que publicaran sistemáticamente 

libros sobre pensamiento estético, filosófico y visual en Chile. 

Hasta entonces, algunas editoriales académicas como Editorial 

Universitaria, ligada a la Universidad de Chile, o la editorial de 

la Universidad arcis, en conjunto con lom Ediciones, habían 

publicado textos filosóficos de autores chilenos, al mismo 

tiempo que traducciones. Sin embargo, ese conjunto de tex-

tos era considerablemente menor al resto de la producción y 

catálogo de estas editoriales.

Una de las publicaciones que dieron inicio a este proyec-

to editorial fue, también en el 2005, el ensayo Entre Celan y 
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Heidegger, del reconocido filósofo chileno Pablo Oyarzún, que 

al año siguiente obtuvo el Premio a Mejores Obras Literarias, 

en la categoría de Ensayo, que organiza el Consejo Nacional 

del Libro y la Lectura9. A la colección de filosofía se suma-

ron, entre otras, publicaciones de filósofos extranjeros como 

el español Felipe Martínez Marzoa o del luxemburgués Ro-

dolphe Gasché. Traducciones de filósofos y pensadores como 

Walter Benjamin, Phillipe Lacoue-Labarthe, David Le Breton, 

Jean Cristophe Bailly o Peter Szendy también se incorporaron 

al catálogo, dando cuenta del carácter contemporáneo de la 

propuesta editorial: libros que aborden la crisis de la expe-

riencia moderna, que ponen en cuestión algunas representa-

ciones y categorías fundamentales como las de animalidad10, o 

que afirmen, en el caso de Szendy, que la puntuación —aquel 

conjunto de énfasis, matices, pausas y suspensos que dan 

sentido a los textos y a la vida misma— es la condición de po-

sibilidad de toda experiencia en general11. Las publicaciones 

que conforman el catálogo de Ediciones Metales Pesados son 

sobre todo libros que se formulan preguntas contemporáneas 

9	 Consejo Nacional del Libro y la Lectura, “Acta Especial Sesión Ordinaria”,  
n.º 7/2006, p. 30.

10	 Sobre el libro de Bailly: Juan Rodríguez, “Rebelión en la granja: la creciente 
dignidad de los animales”, El Mercurio, 8 de mayo del 2016.

11	 Sobre el libro de Szendy, véase: Juan Rodríguez, “Peter Szendy, el filósofo que 
lee el mundo como una serie de puntos, comas y emoticones”, El Mercurio, 5 
de febrero del 2017.
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para resolver problemas del presente. Incluso publicaciones 

que piensan el arte o la pintura del siglo xx, como las de Ma-

ría Elena Muñoz —que abordan la pintura chilena y la vida 

moderna en plena Belle Époque—, o las de Federico Galende, 

que consideran la relación entre obra y vida en el escenario 

artístico chileno en el periodo 1960-1990, lo hacen a la luz del 

presente, para comprender la actualidad de los problemas 

planteados. En el caso de esta última publicación, el periodis-

ta y escritor Diego Zúñiga afirmaba: 

Hay que decirlo de entrada: Vanguardistas, críticos y experimen-

tales (Ediciones Metales Pesados), del ensayista y escritor ar-

gentino Federico Galende (1965), es uno de los mejores libros 

que se publicaron en 2014. Un ensayo que recorre las últimas 

décadas de las artes visuales en Chile —más preci-

samente entre 1960 y 1990—, para hablarnos cómo 

el arte se cruza con la vida privada y política de un 

país.12

Sin embargo, cuando Paula Barría y Sergio Pa-

rra fundaron Ediciones Metales Pesados no pen-

saron tan solo en realizar una apuesta distinta, 

enfrentándose a la posibilidad de publicar textos 

más complejos que tensionaran la vida presente, 

como afirmaron en el 2005 a El Mercurio13. Además, quisieron 

aplicar a su propuesta editorial un concepto que ha sido cla-

ve en su trayectoria: curatoría. Parra y Barría son editores que 

trabajan con una propuesta comisarial que complementa a 

la edición, en cuanto su conocimiento posibilita las mejores 

condiciones para que una obra pueda ser manejada y preser-

vada. Esta propuesta se aplicó tiempo después al diseño de 

sus libros y ha caracterizado su impronta visual.

LEER, SUBRAYAR Y MIRAR:  
CONCEPTOS DETRÁS DEL DISEÑO EDITORIAL

El diseño que complementa el trabajo de Ediciones Metales 

Pesados ha tenido dos momentos en lo que concierne al tra-

12	 Diego Zúñiga, “La provocación”, Qué Pasa, 30 de diciembre del 2014.
13	 Ilona Goyeneche, “Metales Pesados: la librería que ahora también es 

editorial”, El Mercurio, 23 de febrero del 2005.

Las publicaciones que 
conforman el catálogo de 
Ediciones Metales Pesados 
son sobre todo libros que 
se formulan preguntas 
contemporáneas para resolver 
problemas del presente.
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bajo de sus portadas, pero ha sido el mismo en lo que respecta 

a la diagramación interior. Esto último, porque el objetivo que 

se plantean sus editores al publicar un libro es que la expe-

riencia de la lectura sea confortable. En este sentido, el diseño 

de las colecciones es, en general, con algunas excepciones, 

idéntico14.

La tipografía Garamond, utilizada como fuente de los tex-

tos de Ediciones Metales Pesados, asegura en primera instan-

cia la legibilidad. Garamond es una colección, sobre todo, de 

caracteres limpios y agradables15. A su vez, el espaciado y la 

composición del texto también obedecen a la idea mencio-

nada: su objetivo no es asegurar que la mayor cantidad de 

caracteres se abulten en la menor cantidad posible de pági-

nas, sino más bien todo lo contrario. Así, la experiencia de 

la lectura permite la toma de apuntes al margen, subrayar y 

hacer anotaciones entre líneas, de manera tal que 

se posibilita al lector complementar lo ya escrito. 

El catálogo —que ya ha superado los ochenta títu-

los—, compuesto mayoritariamente por libros de 

ensayo, y la forma interior del libro —su compo-

sición y diagramación— son también condiciones 

de posibilidad de una experiencia de lectura como 

la que exige este catálogo: desde la traducción del 

De lo sublime del Pseudo-Longino a los libros del 

filósofo e historiador de arte francés Jean-Louis 

Déotte sobre el concepto de aparato estético.

El segundo aspecto relevante ha sido, como se 

ha mencionado, el diseño de sus portadas.

Gran parte de la gráfica, así como la composición y la diagra-

mación han estado a cargo en un primer momento de la dise-

ñadora gráfica Paloma Castillo. Se podría comprender el diseño 

de sus portadas en tres momentos: los dos primeros tuvieron 

como objetivo representar en términos visuales el nombre de 

la librería y el concepto que la acompaña. 

La marca de la librería y editorial tiene su origen en el libro 

Metales pesados, del poeta y antropólogo chileno Yanko González,  

14	  Entre esas excepciones caben destacar dos libros en formato “bolsillo”: 
Actitud, libro del artista uruguayo Martin Sastre, y Fantasía, un cuento del 
escritor chileno Alejandro Zambra.

15	  Simon Garfield, Es mi tipo. Un libro sobre fuentes tipográficas, Barcelona, Taurus, 
2015, capítulo 6.

La tipografía Garamond, 
utilizada como fuente de los 
textos de Ediciones Metales 

Pesados, asegura en primera 
instancia la legibilidad. 

Garamond es una colección, 
sobre todo, de caracteres 

limpios y agradables.
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publicado en 1999 por la editorial El Kultrún. Cuando se fundó 

la librería, el motivo para elegir el nombre fue saber que el 

arquitecto Jorge Lobiano realizaría “un proyecto con reminis-

cencias industriales”16.

Las portadas de esos primeros libros estaban, por tanto, 

impresas en color gris metálico, sin ilustraciones. Acompa-

ñadas del título del libro y de su autor. El sello editorial refle-

jaba, entonces, el estilo y la forma visual de la librería. En un 

segundo momento, al diseño inicial se comenzaron a agre-

gar fotografías, principalmente de acontecimientos y obras 

chilenas —por entonces— recientes. En el tercer momento, 

las portadas fueron diseñadas a partir de reproducciones de 

obras de artistas chilenos contemporáneos: Nury González, 

Andrés Durán, Gonzalo Díaz, Claudio Correa, Demian Schopf, 

Catalina Parra, Juan Pablo Langlois, Paz Errázuriz y Sebastián 

Preece, entre otros artistas consagrados y reconocidos, como 

también emergentes.

Con esta proposición visual, Ediciones Metales Pesados 

ha formulado en su catálogo un sentido que engloba el pro-

yecto editorial tanto en su forma como en su fondo: Paula 

Barría y Sergio Parra han optado por publicar libros de pen-

samiento donde la estética y la filosofía son fundamentales. 

Asimismo, varios de estos títulos han pensado y repensado 

el arte chileno contemporáneo desde sus distintos formatos: 

16	  Marcelo Soto, “A contracorriente”, Capital, 23 de mayo del 2009.
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cine, pintura, fotografía, instalaciones, neuroartes e incluso la 

museología.

Estas publicaciones, finalmente, presentan al lector por-

tadas que dan cuenta del espíritu curatorial que ha carac-

terizado a Metales Pesados en su librería, en su editorial y 

más recientemente en la galería de arte que inauguraron en 

Santiago en el 2014: la relevancia —estética, filosófica y po-

lítica— del arte chileno contemporáneo, ese mismo que es 

visitado en algunas de sus publicaciones, las cuales han per-

mitido a los lectores, en poco más de una década, encontrarse 

con textos críticos capaces de poner en tensión la levedad 

y la liquidez del espacio cultural y artístico chileno actual. 

El trabajo de Paula Barría y Sergio Parra ha sido, sin duda, a 

contracorriente. 
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Cartel. Posada, Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1966.
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La revista de arte

En un repaso por los hitos en la producción de 
publicaciones periódicas de arte y el reto actual de la 
edición de la revista Tadeo Dearte, Ana María Álvarez, 

editora de esta revista, y Daniel Mauricio Blanco 
Betancourt, editor general de la Universidad de Bogotá 

Jorge Tadeo Lozano, comentan a qué se enfrenta un 
colega del oficio en esta área.

DANIEL MAURICIO BLANCO BETANCOURT*
ANA MARÍA ÁLVAREZ GÓMEZ**

en el mundo indexado:
tradición, negociaciones

y desarrollo
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E *Antropólogo y magíster 
en Historia de la 
Universidad de los 
Andes, ha sido director 
editorial y coordinador 
de revistas científicas 
en varias editoriales 
universitarias. 
Actualmente es el 
jefe de publicaciones 
(editor general) de la 
Universidad de Bogotá 
Jorge Tadeo Lozano.

**Arquitecta y urbanista, 
especialista en 
Arquitectura y 
Escritura en la Escuela 
Elisava y máster en 
Estudios Territoriales y 
Urbanísticos de la etsab 
de Barcelona.

UN CONTEXTO PARA LAS REVISTAS ACADÉMICAS DE ARTE*
El diseño editorial para las publicaciones científicas no se 

trata de manera generalizada en las escuelas de edición en 

Colombia, mucho menos el de las revistas científicas, tal vez 

por la especialidad de la materia o por el estado de profesio-

nalización del oficio editorial para la ciencia. La necesidad de 

un análisis particular no aparece en los ejercicios cotidianos. 

Se menciona en general la existencia de estas publicaciones 

y se explican algunos aspectos de su estructura y contexto. 

Me atrevo a decir, casi con seguridad, que un enfoque gráfico 

para esta área se encuentra lejos de las aulas. 

La naturaleza del contenido en los artículos científicos es 

variada. A pesar de que el adjetivo científica nos remite a las 

llamadas ciencias duras, existe una taxonomía más amplia 

que incluye a disciplinas de las humanidades, por ejemplo, y 

a unos lectores que tienen diferentes vínculos con esos cam-

pos de conocimiento. Si se mira con detalle en cada ciencia, 

se ven ejemplos buenos y malos de que detrás de la produc-

ción científica hay esfuerzos en la elaboración gráfica de sus 

publicaciones. 

Contraportada —una revista con un diseño editorial elabo-

rado—, pensando en un ejercicio de divulgación de nuestro 

oficio, nos ha dado el espacio para exponer un caso. Algunas 

preguntas pueden introducir nuestro planteamiento a través 

de una corta ruta de hitos: ¿qué tan visible es ese desarrollo 
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Si se apela al primer 
estereotipo que llega al 

pensamiento, sería posible 
decir que este es uno de 

los diseños editoriales más 
insípidos o efectistas.

a lo largo de la historia de las ciencias colombianas? ¿Las re-

vistas académicas de arte son un buen ejemplo para iluminar 

esa especialidad de la edición? ¿Se comprende bien en Co-

lombia la labor de la edición científica, académica o universi-

taria y el rol del diseño gráfico en ellas? ¿Cuál es el contexto 

que enmarca a este oficio en el país? ¿El lector imaginado por 

los editores dará algunas pistas?

Si se apela al primer estereotipo que llega al pensamiento, 

sería posible decir que este es uno de los diseños editoriales 

más insípidos o efectistas. El objetivo de comunicación en es-

tos casos, se afirmaría, da prioridad al hallazgo, a la comuni-

cación del descubrimiento. Su objetivo fundamental no es la 

elección de un formato y un estilo con cierta reflexión estéti-

ca en la que se base su elaboración; por lo menos, se asegu-

raría que hay un enfoque concentrado en el sentido 

pragmático de la composición gráfica para las edicio-

nes de las revistas científicas.

Ahora bien, alejándose de ese pensamiento o pre-

concepción, si se amplía la taxonomía de revistas 

científicas o académicas, se podría hallar muchas po-

sibilidades que dependen de las comunidades exper-

tas a las que responden o a los públicos profesionales 

o aficionados ávidos de esta literatura. Allí hay que 

trazar algunos bordes que dan cuenta de objetivos 

distintos: revistas de divulgación científica, revistas acadé-

micas que han tenido un alcance mayor al del especialista 

por su campo o tema —algo así como revistas para profesio-

nales— y revistas muy especializadas que, exclusivamente, 

permiten un espacio de diálogo entre los expertos de una co-

munidad dentro de un área de conocimiento.

Esos son límites que engloban tres propósitos, para tres 

públicos objetivos distintos, y que remiten a configuraciones 

de equipos editoriales y marcos institucionales diversos que 

reflejan el valor y el desarrollo de la ciencia y la academia en 

países disímiles, si comparamos sus realidades sociales, eco-

nómicas o políticas con su producción de conocimiento. Esa 

evolución ha sucedido en 350 años desde la primera revista 

científica, y el crecimiento, sin exagerar, al parecer ha sido 

eminente, y todavía hay mucho que explorar sobre esa histo-

ria gráfica en el país.
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Diseño editorial para la ciencia

Chris Mark recuenta brevemente, en un editorial de Journal 

of Micro/Nanolithography, mems and moems1, la evolución de las 

revistas científicas desde aquella emblemática publicación de 

la sociedad científica de la Royal Society que de manera re-

currente se reconoce como la primera revista científica: Phi-

losophical Transactions (1665). También ubica en el panorama, 

incluso un par de meses antes, al Journal des Scavans de la 

Academia de Ciencias en Francia, en el florecimiento de las 

academias científicas del siglo xvii2. Temáticamente, estas 

revistas no eran tan especializadas, pero se empezaron a pu-

blicar en latín con el objetivo de tener a la mano de la comu-

nidad del conocimiento una literatura específica, un diálogo. 

Además de explicar esa evolución como investigador que 

lidera una revista tan especializada, Mark cuenta la 

historia con cierta sensibilidad editorial que ilustra 

a grandes rasgos el contexto de desarrollo de estas 

publicaciones y cómo la composición del contenido 

ha cambiado considerablemente. El lenguaje de esas 

cartas de especulación que constituían las primeras 

revistas se ha sofisticado, y se ha llegado a formalizar 

una estructura particular que recurre a un marco teó-

rico, una metodología y complejas demostraciones. 

Figuras, tablas, ecuaciones e imágenes empezaron a 

ser parte fundamental de la explicación que acom-

paña el texto. Entre tanto, el sistema de citación se ha expan-

dido —la necesidad de la referencia es fundamental hoy en 

día—. El sistema de arbitraje, aunque ya tenía sus inicios en 

las primeras revistas, se ha fortalecido y, más que un ejercicio 

editorial de valoración, se ha convertido en un principio del 

control científico de cierta sofisticación3.

Son siglos de cambios en todos los aspectos editoriales de 

las revistas científicas que deberían tener un lugar más visible 

1	 Mark, Chris. 2015. “Editorial”. Journal of Micro/Nanolithography, mems and 
moems, 14(1), 1. Revista sobre el desarrollo de tecnologías litográficas, de 
fabricación, de envasado e integración en la electrónica, para, por ejemplo, 
microdispositivos biomédicos, microfluidos, sensores y óptica adaptativa, 
entre otras aplicaciones. 

2	 Barona, Josep Lluís. 1994. “Origen de la historiografía de la ciencia”. En Ciencia 
e historia. Debates y tendencias en la historiografía de la ciencia. Valencia: Guada, 
pp. 82-83.

3	 Mark, Chris. 2015, cit.

Son siglos de cambios 
en todos los aspectos 
editoriales de las revistas 
científicas que deberían 
tener un lugar más visible 
dentro del mismo campo 
editorial.
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dentro del mismo campo editorial —incluyendo el diseño 

gráfico editorial—, más aún cuando el crecimiento ha sido tan 

extraordinario. Esta historia secular remite al conocido “cre-

cimiento exponencial” que los bibliotecólogos han tratado de 

evidenciar desde principios del siglo xx. En el mundo, el siglo 

xix abría con cerca de cien revistas y cerraba con diez mil, 

en el siglo xxi el registro predicho era de un millón4. Según 

algunos bibliotecólogos, la cifra es cierta, y, por lo menos con 

exigencias muy altas, en el registro del índice bibliográfico de 

citación del Institute for Scientific Information (isi) hay cerca 

de diez mil revistas5. 

La explosión científica se ha consolidado con el desarrollo 

industrial y de la economía de mercado. Entre tanto, el sis-

tema universitario ha ampliado su cobertura, la moderniza-

ción ha masificado las ciudades y el acceso de la población a 

la educación superior se ha generalizado. En una historia de 

esta magnitud, lo dicho sobre el diseño editorial en el caso 

de estas publicaciones no es tan amplio como la bibliografía 

sobre ese crecimiento exponencial de las publicaciones cien-

4	 Stewart, Richards. 2009 [1987]. “Estudios sociales de ciencia y tecnología”. 
En Aspectos filosóficos y sociales de las ciencias [José Antonio Chamizo comp.]. 
México: unam, pp. 25-50.

5	 Uriona Maldonado, Mauricio, Jane Lucía Silva Santos y Raimundo Nonato 
Macedo dos Santos. 2012. “Mapeamento de la co-evolución conceptual de 
las temáticas de innovación y conocimiento organizacional”. Espacios, 33(9), 
p. 15.
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En Colombia, esa historia 
sobre el diseño en la 
edición de la ciencia solo 
aparece en el marco de 
la comprensión por el 
desarrollo del conocimiento 
y la técnica, sin que esté 
relacionado especialmente 
con la historia gráfica.

tíficas que, según Urbizagástegui, ha aumentado de manera 

significativa, particularmente en relación con la famosa ley 

de Bradford y el problema de almacenamiento de publicacio-

nes en las bibliotecas por la proliferación de revistas científicas6.

En Colombia, esa historia sobre el diseño en la edición de 

la ciencia solo aparece en el marco de la comprensión por 

el desarrollo del conocimiento y la técnica, sin que esté re-

lacionado especialmente con la historia gráfica. Tal vez, las 

excepciones son los manuales de edición académica que in-

cluyen apartados sobre las características del diseño en estas 

publicaciones7.

El otro caso posible está relacionado con la ilustración 

científica como un camino de experimentación gráfica en las 

escuelas de diseño, aunque no se relacione pro-

piamente con la conceptualización de las publica-

ciones científicas como una unidad bibliográfica. 

Rápidamente puedo mencionar dos casos en los 

que se ha construido una explicación gráfica al-

rededor de este tipo de representación, la cual se 

está ligada a las necesidades comunicativas de la 

ciencia: Ilustraciones de la Naturaleza, inspirada en 

la Expedición Botánica —que es un referente fun-

dacional de la universidad que lo editó—, y el libro 

Ciencia y arte en la ilustración científica, de la Universi-

dad Nacional de Colombia, que toma la ilustración 

como un componente estructural de la configura-

ción curatorial de la museografía.

El Instituto Colombiano de Antropología e Historia (icanh) 

también tiene un gran mérito editorial con la publicación de 

más de treinta tomos de la ilustración científica de la Real 

Expedición Botánica, un trabajo fundamental como base de la 

reflexión posible sobre la ilustración científica en Colombia.

Por supuesto, en el oficio los editores universitarios se han 

preocupado por desarrollar la ilustración científica o el diseño 

6	 Urbizagástegui Alvarado, Rubén. 2016. “El crecimiento de la literatura sobre 
la ley de Bradford”. Investigación Bibliotecológica, 30(68), 51-72. Véase https://
dx.doi.org/10.1016/j.ibbai.2016.02.003 

7	 Ejemplos como los siguientes libros: Ayala Ochoa, Camilo. 2016. La cultura 
editorial universitaria. México D. F., Bogotá: Universidad de los Andes, 
Universidad Nacional de Colombia, Universidad Nacional Autónoma de 
México, y Beltrán, Jorge Enrique. 2017. Manual de edición académica. Bogotá: 
Universidad de los Andes, Universidad Nacional de Colombia. 
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editorial, sin que sus libros tengan el objetivo de hacer una 

reflexión sobre los aspectos gráficos o la ilustración para di-

cha literatura. Así lo demuestran ejemplos como El libro rojo de 

aves de Colombia, de la Editorial Pontificia Universidad Javeria-

na y el Instituto Humboldt, y El antagonista. Una historia de con-

trabando, una novela gráfica sustentada en una historiografía 

del contrabando, publicado por la Universidad de los Andes. 

Habría muchos más. 

Sin ser exhaustivo y con el ánimo de indicar una ruta de 

lectura, algunos hitos del desarrollo de las revistas de arte en 

Colombia son un recorrido propuesto para ubicar los retos del 

diseño editorial en un ejemplo. El esfuerzo por crear un objeto 

cultural bibliográfico, en distintas épocas, es natural a 

la revista de arte y es una buena muestra para ahondar 

en esos tres bordes que se pueden trazar sobre los po-

sibles vínculos entre la audiencia y las publicaciones. 

Este contexto enmarca el ejemplo que queremos expo-

ner para mostrar los retos de una revista académica en 

la realidad científica y académica colombiana actual: la 

revista La Tadeo Dearte. 

Algunos hitos de las revistas de arte en Colombia

Las revistas como unidad bibliográfica que procura especia-

lizarse están ligadas al alcance y a las posibilidades de cada 

comunidad de especialistas. Una comunidad como esta, en el 

sentido más general, podría llamarse comunidad de interés. 

Las revistas culturales y el arte se han cruzado: publicaciones 

como Mito (1955) y Eco (1960)8 demuestran que el desarrollo 

estético fue una preocupación fundamental para elaborar su 

contenido, en tanto que la expresión artística era una mues-

tra de las reflexiones intelectuales para el público que lo de-

mandaba. Estas revistas de mediados del siglo xx muestran 

las inquietudes de una comunidad intelectual para la cual el 

arte tenía un interés complementario a los asuntos que que-

ría hallar en los contenidos. Dichas comunidades hicieron 

posible un desarrollo relativamente sostenido para estas dos 

publicaciones, si lo comparamos con esfuerzos previos.

8	 Melo, Jorge Orlando. 2005. “Las revistas literarias en Colombia e Hispanoamé
srica: una aproximación a su historia”. Colombia es un tema [portal web], 
consultado el 10 de agosto del 2017 en http://www.jorgeorlandomelo.com/
bajar/revistas_suplementos_literarios.pdf

El esfuerzo por crear 
un objeto cultural 

bibliográfico, en distintas 
épocas, es natural a la 

revista de arte.
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Las universidades todavía no aparecen en el panorama, 

pero hay unas revistas más concentradas en el arte como 

oficio. Plástica (1956), dirigida por Judith Márquez, y Prisma 

(1957), dirigida por Marta Traba, son el reflejo de un público 

objetivo que todavía no se podría llamar profesional como 

entendemos la palabra en el contexto actual del mercado 

laboral. Estas publicaciones estaban construyendo carreras 

y artistas —claro, formados también en las universidades— 

dentro de un incipiente mercado del arte y un desarrollo aca-

démico que hasta entonces emergía, ligado a la necesidad de 

dialogar con tendencias universales y poner en contexto sus 

propios trabajos; querían consolidar una colectividad con la 

pretensión de formar un público y divulgar sus esfuerzos en 

esta área9. La evaluación por pares académicos no hacía par-

te de la ecuación, sin embargo, el valor de aquellos comités 

editoriales habla de una comunidad que se regula, pero que 

aún no le habla a alguien con el perfil de un investigador, ne-

cesariamente.

En los años setenta surgieron revistas que tuvieron con-

diciones más favorables para su audiencia, aunque eso no 

quiere decir que tuvieran menos dificultades para su soste-

nibilidad. La masificación del arte y su evolución en el mun-

do permitió unas condiciones de existencia distintas para las 

9	 Rodríguez Morales, Ricardo. 2000. “Plática y Prisma: dos revistas de arte de los 
años cincuenta”. Boletín Cultural y Bibliográfico, 37(55), 45-59.
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revistas en el país. Hubo más artistas, más escuelas de arte, 

una urbanización que superaba en amplitud a la de los años 

cincuenta, un terreno fértil para las expresiones culturales, 

pues la cantidad de exposiciones había crecido tanto como 

las convocatorias y los lugares para exponer la obra colom-

biana10. Publicaciones como la Revista de Arte y Arquitectura 

(1978)11 y Arte en Colombia (1976)12 lograron un diálogo más 

cercano con el arte mundial y mostraron un desarrollo del 

mercado de arte en el país y un mayor alcance al público. 

Hoy en día vemos otras revistas sobre arte que están en 

el mercado o disponibles para el público: ArtNexus (1991) —la 

transformación de Arte en Colombia (1976)—, Revista Asterisco 

(1998)13, Periódico Arteria (2005)14 o revista Errata# (2010)15. Publi-

caciones como estas muestran la variedad de los campos en el 

arte y un contacto más efectivo en cuanto a la divul-

gación según sus tiradas, las consultas de sus páginas 

y la capacidad, en algunos casos, de ser referencia 

en el ámbito latinoamericano. Lo anterior responde 

a esfuerzos distritales, de colectivos independientes 

y de fundaciones que se han sostenido y que defi-

nitivamente muestran la magnitud del campo y la 

especialidad de las áreas del arte en Colombia.

En esta historia faltan muchas más publicacio-

nes, como Escala o Proa en arquitectura, Ojo al cine, 

Kinetoscopio, algunas de artes escénicas, Alternativa en litera-

tura, y otras más. Sin embargo, sin ser exhaustivo y tomando 

como hito las revistas de artes plásticas, el recuento sugiere 

que de manera previa a las revistas científicas existen comu-

10	 Martínez Rojas, Carolina. 2007. “Las artes plásticas. Segunda parte: 1960-
2000”. Credencial Historia, (207), consultado el 10 de agosto del 2017 en http://
www.revistacredencial.com/credencial/historia/temas/las-artes-plasticas-
2a-parte

11	 Parrado, Katherine. 2017. “Producción crítica de Álvaro Barrios en la Revista del 
Arte y la Arquitectura en América Latina: Aportes para entender el concepto de 
arte a partir de la producción crítica de Álvaro Barrios en el contexto artístico 
colombiano entre 1978 y 1982”. h-art. Revista de Historia, Teoría y Crítica de Arte, 
(0), consultado en https://hart.uniandes.edu.co/produccion-critica-de-alvaro-
barrios-en-la-revista-del-arte-y-la-arquitectura-en-america-latina-aportes-
para-entender-el-concepto-de-arte-a-partir-de-la-produccion-critica-de-
alvaro-barrios-en-el-con/

12	 Véase http://www.artnexus.com/default.aspx?lan=es&x=1
13	 Véase http://revistasterisco.org/
14	 Véase http://www.periodicoarteria.com/
15	 Véase http://www.fgaa.gov.co/revista-de-artes-visuales-errata

El recuento sugiere que 
de manera previa a las 

revistas científicas existen 
comunidades de interés 

especializadas cuyo formato 
bibliográfico típico es la 

publicación periódica.
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nidades de interés especializadas cuyo formato bibliográfico 

típico es la publicación periódica.

Las revistas académicas de arte

En las dos últimas décadas, además, estas revistas conviven 

con publicaciones periódicas académicas que cumplen una 

función divulgativa, pero que se han enfrentado con la regla-

mentación que exige el Índice Nacional de Revistas Científi-

cas (Publindex), de Colciencias, y los sistemas de indexación 

y resumen en el mundo de la investigación. La característica 

común entre todas es su función de consolidar una comuni-

dad, pero vemos en las revistas de los años cincuenta un perfil 

de lector distinto: se trataba de un primer esfuerzo por for-

mar un público que reconociera el oficio ya no solo como un 

apéndice de la cultura. En las revistas de los setenta 

ya existía una audiencia formada y una trayectoria 

recorrida en el campo para un lector que hacía parte 

de comunidades más amplias y de generaciones que 

hacia finales del siglo serían las que se preocuparan 

por la profesionalización del campo en la formación 

universitaria. 

En las revistas de arte el recorrido es tal vez más 

claro, el camino de profesionalización de otras disci-

plinas volcó los contenidos hacia la investigación. En este sen-

tido, es necesario mencionar el caso de revistas como Signo y 

Pensamiento, que tenía un componente de investigación para la 

divulgación y luego se transformó en una revista plenamen-

te científica. Las revistas sobre creación han tomado una ruta 

distinta, pero todas las revistas académicas o científicas se han 

tenido que enfrentar con parámetros de producción, proceso y 

constitución que se dictan en el ámbito internacional. 

Luis Alberto Suárez, en un editorial de Universitas Huma-

nística desde la experiencia editorial, habla sobre la evolución 

de las revistas científicas. En un panorama más bien pesimis-

ta, ilustra las preocupaciones del oficio para un editor acadé-

mico. Así, hace un recuento de esos tránsitos y menciona el 

crecimiento exponencial en nuestro contexto, lo que no ne-

cesariamente significa calidad. En síntesis, ilustra el cambio.

A principios de los años noventa hubo una lógica no re-

glamentada que dependía de los lineamientos intrínsecos 

de las facultades y disciplinas que apoyaban su publicación. 

La característica común 
entre todas es su función de 
consolidar una comunidad, 
pero vemos en las revistas 
de los años cincuenta un 
perfil de lector distinto.
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Muchas veces, la labor científica se mezcló con la intención 

divulgativa de las universidades e instituciones de educación 

superior o de los departamentos que fortalecían la consoli-

dación de su profesionalización16. Hacia finales de la década 

y en el transcurso de este siglo, las presiones para homoge-

neizar una serie de características que van desde sus autores 

hasta la estructura de los contenidos han hecho surgir mu-

chas revistas o transformar proyectos u órganos de difusión 

en revistas científicas17.

A pesar de esas condiciones tan complejas, la creación o 

lanzamiento de revistas académicas en las áreas de las ar-

tes es más bien reciente, justamente hacia los años noventa. 

La Universidad Distrital cuenta con tres revistas académi-

cas de arte18: Estudios Artísticos: revista de investigación creado-

ra (2015)19, Corpografías: estudios críticos de y desde los cuerpos 

(2014)20 y Calle 14 (2007)21, esta última con una reputación po-

sitiva en el mundo del arte profesional y en la comunidad de 

especialistas e investigadores en Colombia en sus diez años. 

16	 Suárez Guava, Luis Alberto. 2017. “Una breve historia de las revistas 
científicas en Colombia o la maldición de ser editor”. Universitas Humanística, 
(83), 9-15.

17	 Véase http://revistas.unal.edu.co/index.php/ensayo
18	 Además de las publicaciones indexadas o con el objetivo de cumplir los 

estándares de los sistemas de indexación y resumen, la Universidad 
Distrital tiene dos revistas con objetivos divulgativos en arte: scnk Revista de 
artes escénicas (2012) y Revista asab (1998) de difusión de obras de creación.

19	 Véase http://revistas.udistrital.edu.co/ojs/index.php/estart
20	 Véase http://revistas.udistrital.edu.co/ojs/index.php/CORPO
21	 Véase http://revistas.udistrital.edu.co/ojs/index.php/c14
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Tal vez sea la primera revista de artes indexada en Publin-

dex. Las revistas de arquitectura han tenido más cabida en el 

índice y se han incluido previamente. Es el caso de Apuntes, 

Iconofacto, Nodo y Revista de Arquitectura.

Otra revista que ha logrado cumplir con ese reto de estar en 

el índice y no perder su vocación artística es Cuadernos de Músi-

ca, Artes Visuales y Artes Escénicas (2005)22. Artes la Revista (2001)23, 

de la Universidad de Antioquia, también hace parte del índice 

nacional y busca reconocer la necesidad de contar con inves-

tigaciones en el área. Ensayos. Historia y Teoría del Arte (1995)24, 

de la Universidad Nacional de Colombia, una publicación hija 

del Instituto de Investigaciones Estéticas (1978), aunque no está 

en el índice, se encuentra respaldada por un instituto con una 

amplia trayectoria. h-art Revista de Historia, Teoría Crítica de Arte 

(2016) es una nueva apuesta de la Universidad de los Andes 

para que el arte entre en esta liga de la investigación.

Todos estos ejemplos hablan de un campo de conocimien-

to que ha tenido que especializar la forma en que comunica 

sus resultados en el mundo universitario actual. En el país, 

poco a poco se reconoce el lugar de la investigación para 

crear y el crecimiento de una comunidad académica que se 

ve forzada a incluir los criterios de evaluación académica en 

su quehacer y en su pedagogía, en algunos casos con más 

resistencia que en otros. 

22	 Véase http://cuadernosmusicayartes.javeriana.edu.co/
23	 Véase http://arteslarevistaudea.blogspot.com.co/
24	 Véase https://hart.uniandes.edu.co/larevista/acerca/
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El diseño editorial se ve condicionado por una serie de carac-

terísticas en su contenido y la composición de los textos por los 

parámetros de indexación (resúmenes y sus idiomas, caracte-

rísticas del artículo de investigación, integrantes de los comités, 

entre muchas otras). Sin embargo, son revistas que siguen deba-

tiendo sobre estos aspectos y que continúan preguntándose por 

el valor estético de las publicaciones y su perfil de lector.

Es en este panorama naciente que se puede hablar de 

nuestro caso. Institucionalmente, existía el referente de la re-

vista La Tadeo (1980), una publicación de divulgación cultural 

en la que se incluían muchas veces temas de arte trabaja-

dos en la Universidad y que logró cierta reputación en Bogotá 

como revista cultural, por supuesto, con la impronta de una 

revista de divulgación institucional. 

En el marco de las validaciones académicas, 

científicas e institucionales de la educación superior 

con los procesos de acreditación, la revista La Tadeo 

se cierra y se propone una revista vinculada al arte y 

al diseño, dentro de una reorganización académica 

y administrativa para responder a tales retos. 

La revista La Tadeo Dearte surge para abarcar los 

campos del diseño y del arte e incluir todos los in-

tereses académicos, creativos e investigativos de la 

Facultad de Arte y Diseño. Con la intención de ser 

una revista indexada, no cedió en sus maquetas y en 

sus diseños y se tomó el trabajo de pensarse gráfi-

camente, a propósito del enfoque editorial de su programa de 

diseño gráfico. En la conceptualización del diseño editorial ha 

tenido en cuenta esa intención de difusión y los requisitos de 

indexación. En principio, los lectores pueden ser especialistas 

y profesionales, pero en esta explosión de la ciencia y la dis-

ponibilidad de la información en el mundo contemporáneo, es 

preciso pensar en el lector que no es propiamente miembro 

académico o profesional de la comunidad del arte y que busca 

contenido académico.

El camino de consolidación de una publicación periódica 

es largo, como saben los colegas, y, en ese sentido, conviene 

estudiar el tema del diseño editorial. La editora de La Tadeo 

Dearte habla sobre ese contexto y los retos que enfrenta, to-

mando en cuenta las expectativas para las revistas científicas 

y el diseño que piensa en todos sus lectores. 

Con la intención de ser una 
revista indexada, no cedió 
en sus maquetas y en sus 

diseños y se tomó el trabajo 
de pensarse gráficamente, 

a propósito del enfoque 
editorial de su programa de 

diseño gráfico.
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La Tadeo Dearte**
Cuando se piensa en una revista científica, vienen a la mente 

un montón de páginas con dos columnas de texto, extensas 

notas al pie, múltiples paréntesis inoportunos en medio de 

una idea y tablas numéricas monótonas. No obstante, parece 

demostrado que esta es la mejor manera de presentar conte-

nidos complejos dirigidos a hiperespecialistas en los temas 

sobre los que se habla: se busca facilitar la composición y pro-

curar una apariencia seria y contenida.

Incluso si nos centramos en el mercado de revistas acadé-

micas sobre diseño, arte, publicidad o arquitectura, la estética 

de esas publicaciones deja mucho que desear. Generalmente, 

el contenido y el diseño se han considerado por separado al 

momento de crear una revista científica. Los editores de esas 

revistas, en casi todos los casos hiperespecialistas en esos 

temas, se han venido concentrando en el contenido, con la 

premisa de esa claridad que han tenido del público que los 

lee, por lo que es más importante el contenido que su presen-

tación. Especialistas en difusión científica justifican esto al 

asegurar que un diseño diferente o una manera heterogénea 

de mostrar datos no es relevante: un verdadero investigador 

debe leer miles de artículos para mantenerse vigente, por lo 

que poco le interesa la forma en que se presenten los temas, 

sino entender y trabajar con esos datos.

**
Ana María  
Álvarez Gómez
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No obstante, estamos convencidos de que el diseño es 

complemento del contenido, que responde a él. Ese aspecto 

científico que describíamos al principio se asocia con un dise-

ño pragmático y una comprensión parcial del lector. Nos re-

sulta fundamental que cualquier lector prefiera abrir nuestra 

revista antes que otra que se encuentre en la misma estante-

ría, pues juzgamos un libro por su cubierta.

Al mismo tiempo, creemos que existe una desconexión 

entre lo que se produce en la academia y lo que se transfie-

re al público educado y general. La arquitectura, el diseño, el 

arte y la publicidad se alimentan y se manifiestan a través de 

la práctica de la propia profesión, de la enseñanza de cada 

una y de los medios que las difunden. Pero parece que estas 

tres maneras no encajan, o no existen simultáneamente.

Con estos dos puntos de partida, el diseño y el 

público, se ha pensado la revista La Tadeo Dearte 

como el catalizador que permita que las conver-

saciones de hiperespecialistas sean interesantes y 

atractivas para educados en el tema.

Entre lo profesional y lo académico

El diseño gráfico de La Tadeo Dearte responde a ese 

público objetivo, hiperespecializado y educado, a un 

contenido que reúne carreras cercanas pero diferentes, y a la 

intención clara de manifestar las diversas maneras de ejercer 

estas profesiones. A partir de aquí, se pensó conciliar el dise-

ño tradicional de La Tadeo, una revista de divulgación tadeísta, 

y el contenido especializado de la nueva La Tadeo Dearte. Fue 

decisivo entender que a partir del año 2015 la revista empe-

zó a recoger textos científicos, con una estructura diferente a 

la anterior y un tema específico en cada edición. Por eso, se 

destacó la importancia del diálogo entre imágenes y lectores, 

del diseño gráfico como tema de reflexión, así como de hacer 

cada artículo a partir de lo gráfico.

Desde el primer número, que se centró en el objeto, se de-

cidió que la revista debía jugar con el lector: los marcadores, 

que deben aparecer para cumplir con lo que piden las gran-

des agencias indexadoras, se mueven en el espacio de la pá-

gina y casi convierten la revista en un ser mecánico. Además, 

el espacio vacío, los espacios blancos, son protagonistas en la 

presentación de cada tema —sin ensombrecer el contenido—. 

Al mismo tiempo, creemos 
que existe una desconexión 
entre lo que se produce 
en la academia y lo que se 
transfiere al público educado 
y general.
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Con estas ideas se busca, de alguna manera, alivianar textos 

y destacar imágenes.

Aunque la revista tiene una apariencia clara y definida, la 

actuación del diseñador es fundamental: cada artículo es di-

señado y diagramado sin seguir una plantilla rígida. Creemos 

que cada texto tiene un ritmo y que, sin dejar de lado los re-

querimientos básicos de una revista científica, la revista debe 

acompañar la lectura.

La experiencia de la revista La Tadeo Dearte, y de tantas 

publicaciones de la Editorial de la Universidad, refleja direc-

tamente lo que se hace en las clases de diseño de medios 

en el programa de Diseño Gráfico de la Tadeo: desarrollar un 

prototipo de alguna revista. Para nuestra revista, se conformó 

un grupo con alumnos destacados junto con varios profeso-

res; se trabajó horizontalmente para crear un diálogo del 

que salió el concepto y las primeras pautas de diseño. 

Prácticamente, el ejercicio en clase se convirtió en una 

experiencia real.

Nuevas tecnologías

En el camino de las revistas académicas a lo digital, el di-

seño debe cumplir con una manera de leer en pantalla; 

además, cada artículo debe trabajar solo, sin necesidad 

del todo de la revista. Hoy en día un ejemplar de una 

revista académica no es una colección de artículos con 

un mismo tema y unidos solo por un índice: las planti-

llas y los programas para subir las revistas a la red mundial 

permiten revisar cada texto sin la necesidad de adquirir la 

revista completa, lo que ha facilitado la investigación para 

los académicos y ha permitido que los contenidos lleguen a 

otros públicos. Además, el diseño gráfico entre números pue-

de variar y se pueden conectar más fácilmente con diferentes 

contenidos.

Las revistas académicas están usando todos los avances 

tecnológicos del momento para aprovechar las relaciones 

con investigadores y lectores, en una manera evolucionada 

y casi instantánea de establecer diálogos especializados con 

las comunidades de investigadores y de profesionales intere-

sados. No solo se aprovecha la comunicación a través de las 

mismas páginas web, sino que se promueve la discusión y el 

intercambio a través de redes sociales. Así, las revistas van 

No solo se aprovecha 
la comunicación a 

través de las mismas 
páginas web, sino 
que se promueve 
la discusión y el 

intercambio a través 
de redes sociales. 
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más allá del papel, al mismo tiempo que salen de su propia 

plataforma. Incluso, en este mundo especializado, cualquier 

interesado en un tema puede ensamblar su propio ejemplar 

virtual al enlazar artículos de diversas publicaciones, más a 

la medida de sus propias necesidades. Por eso, la manera de 

presentar los contenidos se vuelve indispensable al momento 

de plantear cualquier tipo de revista académica.

En ese sentido, Roger Malina, especialista en comunica-

ción científica y editor ejecutivo de Leonardo Publications de la 

editorial mit, menciona que el ArtSciLab de esa universidad 

desarrolla Arteca25, un programa lector —llamado aggregator 

en lenguaje técnico— que conecta a las comunidades de las 

artes, las ciencias y las tecnologías. Arteca parte y se mueve 

entre académicos y busca convertirse en la plataforma de in-

tercambio entre esos conocimientos a partir de las 

diversas maneras de edición multimodal que exis-

ten hoy en día (libros, videos, medios interactivos 

o podcasts). “Esta plataforma es un ejemplo del 

enfoque de la editorial mit ya que requiere nue-

vos escenarios de diseño, que ahora empezamos a 

probar”, señala Malina.

En La Tadeo Dearte estamos investigando estas 

nuevas maneras, pedimos a los colaboradores que 

prueben las redes sociales y pensamos en formas 

de presentar la plataforma de igual modo en que se ha pensado 

la revista. Pero, insistimos, las redes nos amplían el horizonte.

Para interesados y especialistas

El público de la revista La Tadeo Dearte sigue siendo objeto de 

reflexión: si somos catalizadores entre lo que se investiga en 

la academia y lo que se desarrolla en lo profesional, debemos 

tener claridad en cuanto a los temas y su propia presenta-

ción. Cuando un investigador está convencido de que vale la 

pena mostrar sus hallazgos al mundo, el editor no puede per-

der la oportunidad de exhibirlos de la mejor manera posible.

Por tal razón, la revista busca convertirse en un espacio de 

investigación y enseñanza para toda la comunidad, completa-

mente conectado a las redes globales. El progreso de lo que se 

investiga y descubre en las puertas cerradas de las universidades 

25	  Véase http://arteca.mit.edu

Cuando un investigador está 
convencido de que vale la 
pena mostrar sus hallazgos 
al mundo, el editor no 
puede perder la oportunidad 
de exhibirlos de la mejor 
manera posible.
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debe transmitirse y probarse entre esos profesionales que no 

hacen parte de la academia. Y, una vez masticado y contras-

tado, debe volver a la academia. Esa es la tarea de la revista: 

alargar el campus universitario, aprovechar las redes virtua-

les y la implantación en una ciudad específica para comuni-

car y comprobar estudios.

Sobre la manera de hacer la revista, desde los salones de 

clase hasta los estantes en las librerías, creemos que es esen-

cial concienciar sobre esta metodología del diseño (el famoso 

y pregonado design thinking) como una herramienta de inno-

vación. No somos expertos en el tema, pero la revista es ese 

catalizador para investigar también en maneras de propagar 

una manera de hacer.

Sabemos que una presentación diferente no es incompati-

ble con artículos de investigaciones de doctorado ni con pro-

fundas reseñas escritas por profesores universitarios, porque 

lo que hace que una persona comprenda mejor lo que lee es 

el diseño de una página: un buen diseño ayuda a una com-

prensión rápida y profunda del texto.

Estamos a punto de cerrar el tercer número de este nuevo 

ciclo. Somos conscientes de que apenas empezamos y de lo 

que estamos prometiendo. De todas maneras, esperamos te-

ner un impacto a corto plazo en este nuevo mundo de las re-

vistas académicas y estamos convencidos de que las nuevas 

tecnologías, junto con nuestra especialización, serán aliadas 

en esta aventura. 
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Arte final para el plegable Final de partida, 1965.
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Centrados en el uso de los contenidos y en el lector al 
que se dirigen, los diseños que desarrolla la Editorial 

Universitaria de la Universidad de Guadalajara han 
logrado un catálogo con carácter e identidad. Su 

editora reflexiona sobre la necesidad de dar al público 
libros bien hechos en todos los sentidos. 

SAYRI KARP*
En colaboración con el equipo de diseño:  

Sol Ortega, J. Daniel Zamorano y Paola V. Murillo

Crear y experimentar 
como ejes del

diseño editorial
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*Directora de la 
Editorial Universitaria 
de la Universidad de 
Guadalajara. Presidenta 
de la Asociación 
de Editoriales 
Universitarias de 
América Latina y el 
Caribe (EULAC) (2015-
2017). Integrante de la 
mesa directiva de la Red 
Altexto de Editoriales 
Universitarias y 
Académicas de México, 
y del comité organizador 
del Foro Internacional 
de Edición Universitaria 
y Académica, de la Feria 
Internacional del Libro 
de Guadalajara.

HHacer libros es una labor de largo aliento. Lejos del ro-
manticismo que suele otorgársele a la edición, se trata más 

bien de un trabajo arduo, complejo, preciso, disciplinado, 

cuyo impacto es impredecible. 

El trabajo del editor es una apuesta continua, tanto en la 

selección de títulos como en la acogida de estos por parte del 

público. Muchas veces es como ir caminando en el desierto 

con la incertidumbre de no saber si vamos a sobrevivir, y de 

pronto aparece un oasis y entonces un título se despega del 

resto y triunfa en el mar de las posibilidades, o bien, una co-

lección adquiere fuerza y se convierte en la locomotora del 

catálogo. Sin embargo, la mayoría de las veces los libros se 

mueven lentamente. Por ello, más allá del placer, hacer libros 

por hacer libros carece de sentido. No vivimos en una torre de 

Babel ni encerrados en el monasterio en la disquisición filo-

sófica de la tipografía, la sintaxis y los adornos gráficos. Eso es 

lindo, sí. Pero vivimos en un mundo distinto.

La apuesta principal tiene que ver con lograr seleccionar 

y publicar obras significativas para la sociedad, textos que in-

cidan en la vida de las personas, en las decisiones institucio-

nales, en la reflexión académica, en la labor educativa. Si no, 

para qué hacemos libros desde la universidad.

Entonces, si esta tarea nos va a implicar años de trabajo para 

poder evaluar sus frutos, no hay tiempo que perder. Los libros 

que hacemos deben estar bien hechos en todos los sentidos: 
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bien escogidos, bien diseñados, bien corregidos, bien impre-

sos, bien encuadernados. El objeto en sí mismo sí importa. 

Un buen contenido merece un buen contenedor. Un soporte 

adecuado a sus necesidades, un espacio agradable que invite 

al lector a pasar y quedarse hasta el final. 

Cuando llegué a la edición universitaria solo se publicaban 

libros a una tinta, y la gran mayoría carecía de imágenes. Cada 

título era un asunto distinto, y su tamaño y diseño en forros e 

interiores no obedecía a ningún lineamiento editorial: había 

libros de carne, de dulce, de chile, de mole, de pozole; libros 

feos y difíciles de leer, pero lo peor era que cuando los veías 

exhibidos juntos no había ningún elemento que te dijera que 

todos ellos conformaban un mismo catálogo.

Por ello, cuando nos dimos a la tarea de crear la Editorial 

Universitaria de la Universidad de Guadalajara, hace quince 

años, teníamos claro que debíamos generar una imagen cor-

porativa institucional y diseñar el catálogo en torno a ella, de 

tal manera que los libros tuvieran cada uno una personalidad 

propia, pero que las colecciones los agruparan para que en su 

conjunto todo el fondo pareciera un solo y majestuoso bosque.

La academia no debe ser aburrida y tan alejada de lo co-

mercial que no permita un diseño atractivo o un título inte-

resante. Resolver este desafío nos ha llevado a reflexionar y a 

definir el diseño editorial de nuestro catálogo, una propuesta 

que pueda contener un diverso abanico de contenidos: libros 

de texto, manuales, monografías, obras académicas, de divul-

gación científica, historieta, de promoción de la lectura, entre 

otras. Libros funcionales, pero también estéticos, que cumplan 
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con los requerimientos metodológicos definidos por las ne-

cesidades de docencia y sean al mismo tiempo atractivos, 

con portadas reconocibles a simple vista, hermanos unos de 

otros, con colores brillantes; libros que reten a los estudian-

tes a pensar, imaginar, reflexionar y hasta reír. Libros con ca-

pacidad de seducir a los jóvenes, a los no lectores, a los no 

alumnos, a los que nunca pisan una librería ni entran a una 

biblioteca, libros que puedan ser artículos masivos de bajo 

costo y precios accesibles.

Así, nuestro trabajo se convirtió en un intento por hacer pu-

blicaciones que se libraran de la inercia tradicional del quehacer 

editorial universitario. En respuesta a esto, definimos las carac-

terísticas de las primeras colecciones de acuerdo con el uso de 

los contenidos y el lector al que estaban dirigidos los libros. Em-

pezamos a jugar con una y dos tintas, y con una y dos fuentes 

tipográficas. Una no era suficiente, y mucho menos para los li-

bros de texto que fueron de nuestras primeras publicaciones. 

Después de varios intentos logramos tomar decisiones finales: 

quedó claro que todas las portadas debían ser a color, el merca-

do actual así lo demandaba si queríamos ser competitivos. Pero 
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los interiores debían tener al menos dos tipografías y podían 

sobrevivir perfectamente a dos tintas, dos colores que funcio-

nen en distintos porcentajes y de preferencia juntos. Nada de 

mediotonos ni duotonos. Nada de revolver los colores, pues les 

quita fuerza y ensucia la impresión en la mayoría de las com-

binaciones. Este aprendizaje costó mucho, tardamos tiempo en 

aprender a optimizar este recurso y ser eficaces.

El uso de las dos tintas y las dos fuentes se volvió nuestro 

estandarte. Siempre nos cuestionamos cómo hacer más con me-

nos. Hicimos algunos experimentos, unos que salieron horribles 

y otros que sí lo lograron: dos tintas frente, dos tintas distintas 

vuelta, dos tintas primer pliego, dos tintas distintas segundo 

pliego, dos tintas diferentes tercer pliego, y se repite la serie. 

Buscamos que las dos fuentes tipográficas que utiliza-

mos en el diseño de cada colección armonicen, que “se lleven 

bien”, que “hagan buen equipo” para jerarquizar la informa-

ción lo mejor posible dentro del libro. Siempre son dos: 

una de palo seco y una con remates. Por ejemplo, en 

la colección Jalisco, los trazos geométricos y redondos 

de la Avenir se conjuntan con la tradicional Garamond 

para dar como resultado una colección de estilo clási-

co con un toque moderno. En la colección Gabinete de 

Curiosidades, los trazos más estilizados de la Klavika se 

unen a la clásica Karmina, que fue creada para libros de 

bolsillo, pero que al conjuntarse con la primera produce un 

diseño más fresco. 

Todo espacio sirve: desde la portada, la cuarta, la segun-

da y la tercera de forros hacia adentro utilizamos siempre 

cualquier blanco para ofrecer información complementaria y 

para amenizar la experiencia del lector. ¡Qué viva el barroco, 

incluso el churriguerezco, siempre y cuando realce y no des-

merezca el contenido! 

Al inicio fue importante conservar el negro como columna 

vertebral, después desaparecerlo, quitarle su protagonismo, y 

ver si podíamos conseguir un knock out. Y sí, lo logramos, pero 

finalmente volvimos al negro y lo dejamos ahí para siempre. 

Después de una década empezamos a trabajar color. Color en 

interiores en tirajes grandes y algunos pequeños, color en ro-

tativa, en papel mate, principalmente Bond. Luego pintamos 

los márgenes, el canto, hicimos guardas falsas, hasta que al 

fin pudimos cumplir nuestro sueño dorado: publicar pastas 

¡Qué viva el barroco, 
incluso el churriguerezco, 
siempre y cuando realce  

y no desmerezca el  
  contenido!
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duras. Y entonces llegó el barniz a registro que todo lo enga-

lana, las verdaderas guardas a una o dos tintas… 

Varios diseñadores han participado en la elaboración de 

nuestras colecciones, algunos han trabajado con nosotros 

para un proyecto específico y otros forman parte del equipo 

editorial. Aunque distintos, todos los planteamientos inte-

gran de manera armoniosa nuestra propuesta estética. 
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El equipo de diseño trabaja a partir de los retos que impo-

ne la obra en sí misma y los que plantea el editor. De acuerdo 

con estos, se elaboran propuestas, individuales o colectivas, 

y se discute la pertinencia del diseño, se hacen cambios y se 

toma una decisión a partir de algunos principios básicos: po-

tencializar el mensaje del texto a través del diseño y la se-

lección de colores, imágenes y tipografías, de acuerdo con 
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ciertas especificaciones técnicas y los intereses del futuro 

lector. Asimismo, armonizar la forma con el contenido y su 

funcionalidad, facilitar la legibilidad y consolidar la identidad 

gráfica de la obra y la colección a la que pertenece. 

La experimentación constante, así como la congruencia 

y permanencia en el diseño de las colecciones y el material 

promocional han sido vitales para el éxito de nuestros libros. 
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La gran aventura ha sido 
construir un catálogo 
estructurado y con una 
identidad visual atractiva y 
reconocida a la  distancia 
por el lector.

El discurso gráfico incluye texturas y formas geométricas, 

símbolos e ilustraciones, pero se basa principalmente en el 

uso del color apostando a combinaciones poco convenciona-

les. La gran aventura ha sido construir un catálogo estructu-

rado y con una identidad visual atractiva y reconocida a la 

distancia por el lector. ¡Viva el contraste! Nuestra ambición 

es simple: que nos volteen a ver, que abran nuestros libros 

y que estos cumplan con su cometido. Que las obras ocupen 

por sí mismas un espacio en el mercado, no solo en el sector 

universitario, sino también en el comercial, y lleguen al ma-

yor público posible. 

Actualmente, contamos con más de seiscientos 

títulos agrupados en dieciséis colecciones. Las más 

representativas son los libros de texto para bachille-

rato, Excelencia Académica, Jalisco, La Media Vuelta, 

Gabinete de Curiosidades, Letras para Volar y Libros 

para Profesionales. 

Por ejemplo, la colección Jalisco comprende obras 

académicas, de crónica, literarias y libros lúdicos 

con la idea poco común en el ámbito universitario 

de provocar. El Jergario tapatío ilustrado es un proyecto hecho 

por todos y para todos. Es un ejercicio de creación horizontal, 

un laboratorio colectivo, un experimento para conjuntar de un 

solo tiro varios objetivos: abrir un espacio para la creación y 

el diálogo; recuperar a nuestros autores y, al mismo tiempo, 

sumar las voces y las imágenes de otros académicos, escrito-

res y artistas; y tender un puente con las personas, a través 

de un libro que dice, que sorprende y divierte, que propicia 

una lectura múltiple y que es un objeto apetecible, digno de 

adquirir y compartir.  

Nos gusta tener una relación amorosa con los libros, es 

decir, nos gusta que nos guste cómo se visten, a qué huelen, 

cómo dicen las cosas, cómo se leen, cómo se oyen, cómo nos 

hablan. La idea ha sido publicar libros que sean una referencia 

contemporánea. Objetos que puedan viajar en el tiempo y que  

esa voz que posee cada título encuentre nuevos lectores  

que resignifiquen su lectura. 
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Entrevistas

[88]

Creación y 
consolidación de un 
taller de diseño dentro 
de la universidad

Adriana Ximena Páramo 
Urrea

[100]

Editar a Humboldt 
a la humboldtiana o 
cómo editar ciencia 
decimonónica para el 
siglo xxi

John Mesa

[112]

Sancocho sin sal  
ni cilantro.
La publicación académica, 
el diseño y sus retos para 
el futuro

Annelie Franke
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[120]

La tipografía como 
elemento de identidad: 
Ancízar y la UN

César Puertas

[126]

Cubiertas y maquetas 
para las ciencias 
sociales en Uniandes

Víctor Gómez

[134]

Interlínea: cultura 
editorial y el papel del 
diseño en la edición

Leonel Sagahón Campero
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¿*Diseñadora gráfica de la 
Universidad Jorge Tadeo 
Lozano, especialista en 
Creación Multimedia 
de la Universidad de los 
Andes, coordinadora de 
procesos editoriales del 
Taller de Medios de la 
Facultad de Arquitectura
y Diseño de la 
Universidad de los 
Andes.

La Facultad de Arquitectura y Diseño de la Universidad de 
los Andes lleva años comprometida con el desarrollo y 

fortalecimiento de un taller integrado de diseño para sus 
publicaciones. Su coordinadora reconstruye la historia y 

las motivaciones de este proyecto.

Cuéntanos un poco sobre la tradición que dio origen al Taller 
de Medios, ¿cómo iniciaron las publicaciones en la Facultad de 
Arquitectura y Diseño?

La Facultad de Arquitectura de la Universidad de los An-

des realizó hace años una serie de publicaciones que pueden 

considerarse los orígenes de una cultura editorial. En las dé-

cadas de los ochenta y los noventa se asoció con revistas na-

cionales especializadas en arquitectura y se editaron algunas 

colecciones: con la revista Escala se editó la serie Arquitectos 

Latinoamericanos (SomoSur) y con la revista Proa los Cuader-

nos Proa. También se editaron algunos libros de manera inde-

pendiente y algunas revistas de estudiantes.

En 1996 inició una nueva etapa en el proceso editorial del 

Departamento de Arquitectura y se realizaron las primeras 

propuestas de publicaciones. Entre dichas propuestas estu-

vieron: la revista Proyectos (1996-1998), Bogotá Análoga. Taller 

concurso de ideas (1997), y un texto de investigación: Recupera-

ción espacial de la Avenida Jiménez de Quezada (1998).

Entrevista a Adriana Ximena Páramo Urrea*
Por Revista Contraportada

Creación y consolidación
de un taller de diseño

dentro de la universidad
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En enero del 2000 se consolidó como proyecto académico 

un equipo de trabajo que se llamó Taller de Publicaciones del 

Departamento de Arquitectura. Era el encargado del diseño, 

la edición y la coordinación de la producción editorial. Al ser 

un proyecto académico permitió la participación de estudian-

tes, por medio del  programa de monitorías y el programa de 

formación docente, al tiempo que fomentó el intercambio de 

experiencias de trabajo como escenario de una práctica de 

carácter interdisciplinario de diseño1. Se elaboraban las pie-

zas para la divulgación de las actividades del Departamento: 

afiches para conferencias, talleres, publicaciones periódicas, 

programas académicos (2000-2010), la colección de cuaderni-

llos Charlas, que eran documentos producto de entrevistas, 

charlas y conferencias que se llevaban a cabo en los cursos. 

Se iniciaron colecciones como Cuadernos Azules (2003), que 

son cuadernos de bocetos y de trabajo.

Comencé a trabajar en el Taller de Publicaciones en el 2004, 

entonces se manejaban los proyectos de imagen, impresos y 

web. El objetivo principal de mi llegada, además de apoyar todo 

el desarrollo de piezas para la divulgación de las actividades 

1	  Documento Taller de publicaciones, coordinador: Carlos Cárdenas, asistente: 
Diego Pérez, 1999-2002.

Revista Proyectos y libro 
Recuperación espacial de la 
Avenida Jiménez de Quezada y 
el parque Santander. 
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y de los proyectos editoriales, era hacer la propuesta para la 

revista de arquitectura del Departamento. 

Empezamos a trabajar, a estructurar y a poner en práctica 

una política de publicaciones. Nos apoyamos en las oficinas 

de Ediciones Uniandes y de Comunicaciones de la Univer-

sidad, buscando estar alineados también con las políticas y 

pautas institucionales. Empezaron a consolidarse algunas las 

colecciones y series de libros: la colección Construcción de 

lo Público (2003), la colección Técnica y Proyecto (2004), Con-

versaciones de Arquitectura Colombiana (2004), la serie Érase 

Una Vez un Edificio… (2006), entre otros. También trabajamos 

en algunos proyectos de otras dependencias de la Universi-

dad y en convenio con entidades externas. Por ejemplo, con 

la Facultad de Ingeniería hicimos la Revista de Ingeniería (2006-

2011), Dinámica terrestre (2007), Terremotos e infraestructuras 

(2008) y Conversión térmica de energía (2008). En noviembre del 

2007 se publicó la primera revista semestral del Departamen-

to de Arquitectura: dearquitectura - dearq, publicación temática 

e indexada que recopila artículos de investigación, proyectos 

arquitectónicos, espacios de opinión y expresión, entre otros. 

A la fecha hemos publicado la edición número 20.

¿El Departamento de Diseño también desarrollaba procesos 
editoriales?

Sí, en ese momento los dos departamentos trabajábamos 

por separado, cada uno se encargaba del desarrollo de piezas 

de divulgación y de proyectos editoriales. En el 2002, el De-

partamento de Diseño formó su Área de Gestión de la Comu-

nicación, donde se encargaban de desarrollar y administrar 

proyectos de divulgación de las actividades, así como del de-

sarrollo de las piezas gráficas y editoriales y las estrategias de 

comunicación. La primera publicación del Departamento de 

Diseño fue Entre objetos - Entre hilos (2002-2006), que registraba 

anualmente los trabajos destacados de estudiantes y profe-

sores de Diseño Industrial y Diseño Textil. En el 2004, cuando 

desapareció la carrera de Diseño Textil, cambió de nombre 

a Entre objetos (2007-2008). También realizaron la propuesta 

gráfica para la colección Sello 60 años (2008), lanzada para 

conmemorar el sexagésimo aniversario de la Universidad de 

los Andes. 
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¿Y cómo pasaron de esas experiencias a la creación del Taller 
de Medios?

El Taller de Medios se estableció en el 2009, al fusionar los 

dos equipos de Arquitectura y Diseño —Taller de Publicacio-

nes y Área de Gestión de la Comunicación—, con el objetivo 

de unir esfuerzos, fortalecer experiencias y reunir a un equi-

po profesional capacitado para la prestación de servicios en 

varias líneas de producción gráfica, impresa, digital y audio-

visual. 

El primer proyecto que desarrollamos como equipo de la 

Facultad de Arquitectura y Diseño fue ¡La calle es nuestra, es de 

todos! Bogotá ciudad en movimiento. Fue un proyecto muy inte-

resante porque reunía varias actividades: foro, exposición y 

publicación. Participaron varias dependencias de la Univer-

sidad, como la Vicerrectoría de Investigaciones, la Facultad 

de Artes y Humanidades, la Facultad de Ingeniería, entidades 

nacionales como el Museo de Bogotá, el Instituto Distrital de 

Patrimonio Cultural y el Icetex, y entidades internacionales 

como el Institut pour la ville en mouvement (ivm).

A largo de los años hemos realizado muchos proyectos 

editoriales. El interés de la Facultad, además de apoyar y pu-

blicar los resultados de investigación y promover su visuali-

zación y divulgación, ha sido garantizar la calidad académica 

Revista dearquitectura
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y editorial. En el 2010 se conformó el Comité de Publicaciones 

de la Facultad, que se encarga de direccionar la política de 

publicaciones de Arquitectura y Diseño y de avalar la calidad 

y el aporte de estos proyectos.

Algunos proyectos editoriales que se podrían destacar de 

esos primeros años son: colección Monografías de Arquitectos 

(2009), Proyecto libre. Entre la historia y el diseño (2009) y Le Cor-

busier en Bogotá 1947-1951 (2010). Se retomó la revista Proyectos 

(2012), con una nueva propuesta gráfica y con el objetivo de 

Revista La Fábrica
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Bogotá, ciudad en movimiento
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contar con una publicación periódica dirigida a los estudian-

tes de Arquitectura; en la actualidad va en el número 19. Tam-

bién se creó la colección Tesis de Posgrado del Departamento 

de Arquitectura (2011), que promueve la divulgación de las 

tesis de posgrado de los profesores.

El Taller de Medios, junto con el Departamento de Diseño, 

apoya la diagramación y finalización de los archivos; Annelie 

Franke, profesora y coordinadora de publicaciones de este 

departamento, es la encargada de coordinar y establecer el 

diseño y la pauta gráfica de sus publicaciones. Ente estas pu-

blicaciones se destaca La Fábrica, donde se recopilan los me-

jores trabajos de los estudiantes, que además son expuestos 

por el Departamento en sus tres espacios: Andando (trabajos 

destacados de estudiantes de todos los semestres), Volarán 

(proyectos de grado destacados de los estudiantes) y Muestra 

Maestra (proyectos destacados de los estudiantes de la Maes-

tría en Diseño). También deben mencionarse las colecciones 

El Salón (2015) y fapa (2015).

¿Cómo describirías lo que ha llegado a ser en estos años y 
cuáles son sus objetivos actuales?

Creo que el Taller ha crecido y se ha fortalecido, ha llegado 

a consolidarse como un buen grupo de apoyo profesional y 

administrativo que tiene como objetivo garantizar la calidad 

editorial y mantener en alto el sello editorial de la Facultad y 

de la Universidad. Es el punto en el cual se complementan la 

experiencia y trayectoria del Departamento de Arquitectura 

con la propuesta de experimentación e innovación del Depar-

tamento de Diseño.

La Universidad también ha cambiado durante estos años, 

y el Taller se ha dado a conocer con el trabajo y con la rela-

ción que mantenemos de forma permanente con Ediciones 

Uniandes, con Comunicaciones y con otras dependencias, 

porque el tema de la comunicación y la divulgación de lo que 

hacemos se ha fortalecido mucho en la Universidad. Consi-

dero que hemos sido ejemplo para que otras dependencias 

empiecen a crear sus grupos de diseño y comunicaciones.

Hemos consolidado también una cultura editorial con pu-

blicaciones de investigación, con nuestras revistas, y hemos 

logrado una identidad que se refleja en nuestros productos, 

en los eventos, en los sitios web y en lo audiovisual.
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Nuestro objetivo principal es y siempre ha sido brindar 

apoyo, asesoría y servicio profesional de diseño a la Facultad 

y a cada departamento; ser los encargados del desarrollo de 

la producción gráfica, editorial, digital y audiovisual, así como 

de la consolidación de una cultura visual y de comunicacio-

nes de alta calidad, enfocada eminentemente en apoyar la 

investigación y la divulgación.

¿Cómo describes su concepción de diseño?
Con el tiempo se han ido consolidando las colecciones o 

series de libros, y esto responde a dos aspectos importantes: 

primero, las directrices de la Vicerrectoría de Investigaciones 

y Doctorados de la Universidad, relacionadas con la clasifi-

cación y valoración de los libros, y segundo, la manera como 

en la Facultad se agrupan las publicaciones de cada departa-

mento por afinidad de contenido, proyecto o área de estudio.

Estas colecciones o series tienen definidos el formato, la 

pauta gráfica, el tipo de papel, la carátula (esto es muy im-

portante ya que garantiza la unidad visual) y la tipografía. 

Actualmente, el Departamento de Arquitectura tiene nueve 

colecciones y dos revistas y el de Diseño tiene dos colecciones 

y una revista. 

Desde el momento en que se plantea el proyecto, se define 

en cuál colección se publicará. Para definir esto se tiene en 

cuenta el tema, así como la extensión del material y recur-

sos gráficos como fotografías, planos y esquemas. Hacemos 

nuestro trabajo con los profesores de una manera muy direc-

ta, lo que resulta muy enriquecedor. Creo que, en la medida 

de lo posible, el hecho de que estemos nosotros tan cerca de 
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ellos permite que podamos trabajar con cada autor según sus 

intereses, y así logramos plasmar la intención, lo que ellos 

quieren destacar y es relevante en su proyecto.

¿Cuáles proyectos han sido más significativos en términos 
de diseño?

Todos los proyectos en cierta forma son significativos. Lo 

que más enriquece nuestro trabajo es el contacto directo que 

tenemos con los profesores, quienes son los autores y res-

ponsables de los proyectos. Todos los proyectos evolucionan, 

de todos se aprende. Podría resaltar aquellos que, por el equi-

po de trabajo, por la relevancia del tema o por el momento 

que se realizaron, son más relevantes. 

Destacaría, por ejemplo, la colección Monografías de Ar-

quitectos, los proyectos que nos permiten conocer arqui-

tectos importantes de nuestro país, como Ernesto Jiménez, 

Willy Drews y Germán Samper, y el arquitecto Peter Land, con 

quien realizamos la publicación The Experimental Housing Pro-

jectn (previ), Lima. Design and Technology in a New Neighborhood.

También sobresalen algunas de nuestras publicaciones 

que hemos presentado a las bienales de arquitectura en Co-

lombia y que han recibido reconocimientos: Observatorio As-

tronómico de Bogotá. Pedes in terra ad sidera visum, de la serie 

Érase Una Vez Un Edificio…, tuvo mención en la categoría 

Casa + casa + casa = 
¿ciudad? Germán Samper una 
investigación en vivienda. Este 
libro hace parte de la colección 
Monografías, en formato de  
24 x 27,5 cm.
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Teoría, Historia y Crítica (2008); Le Corbusier en Bogotá, 1947-

1951 fue publicación ganadora en el 2010, y también la revista 

dearq tuvo mención en la categoría divulgación y publicacio-

nes en el mismo año.

Además, nos hemos presentado a convocatorias del pre-

mio Lápiz de Acero y hemos sido nominados para el Área Grá-

fica Editorial, con la revista dearq (2013 y 2017) y con La Fábrica 

(2013).

Y en los proyectos de investigación, ¿qué apoyo prestan en 
su desarrollo?

Desde que en la Facultad creó la Oficina de Proyectos de 

Investigación en el 2009, con el objetivo de apoyar y realizar 

las gestiones administrativas y de asesoría para este tipo de 

proyectos, hemos llevado a cabo un trabajo de acompaña-

miento a los procesos que deben cumplir los profesores. Así, 

tuve la oportunidad de participar en el desarrollo de las polí-

ticas de publicaciones de la Facultad. Con base en las pautas 

fijadas en el reglamento de publicaciones de la Universidad 

y trabajando en conjunto con Ediciones Uniandes, estable-

cimos el paso a paso de los procesos editoriales, donde se 

contemplan aspectos como la presentación de la propuesta 

editorial, los avales, las evaluaciones externas, los presupues-

tos, los tiempos de desarrollo, la producción, la autorización y 

las gestiones administrativas y legales.

El Taller busca dar un apoyo total, tratamos de hacer tangi-

bles estos proyectos. Así, ofrecemos nuestro servicio y apoyo 

©
 Ó

sc
ar

 P
ri

et
o

Le Corbusier en Bogotá  
1947-1951 (dos tomos)

96

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 en
tr

ev
is

ta
s/

02
-2

01
7

96



a su desarrollo, en los medios que se consideren necesarios, 

sean impresos, digitales o audiovisuales.

¿Cómo abordan los formatos y los recursos digitales y análo-
gos como herramientas de diseño editorial?

Las publicaciones académicas por lo general no cuentan 

con grandes presupuestos, no se realizan grandes tirajes, su 

carácter es académico, no comercial, y por tanto en su distri-

bución especializada no es frecuente tener grandes cantida-

des en consignación.

Estos aspectos son muy importantes y hay que tenerlos en 

cuenta para decidir si una publicación será impresa, digital 

o ambas. Marcan una pauta importante que no solo afecta 

el presupuesto del libro, sino que también define aspectos 

importantes del diseño, como el formato (que es clave). Si 

un libro es impreso hay que pensar en la optimización del 

papel, por lo que resulta muy importante el contacto con el 

proveedor de impresión y tener en cuenta el tiraje. Procura-

mos garantizar que no se desperdicie material. Si se trata de 

una publicación que además aprovecha el recurso digital, es 

decir, se distribuirá en una plataforma de libros electrónicos 

o multimedia, el formato debe ser igual de versátil para cual-

quiera de los dos medios, debe garantizar la fácil lectura, la 
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interacción con el lector y sacar provecho de los recursos adi-

cionales del medio digital, en el cual se pueden enriquecer los 

recursos gráficos con el uso de hipervínculos, video y audio, 

entre otros. 

El libro como objeto tiene gran valor, imprimirlo hace tan-

gible no solo un proceso de trabajo arduo, sino también el 

gusto por tenerlo, tocarlo, hacerlo un objeto propio. Todas las 

alternativas que ofrece el área de impresión, en variedad de 

papeles, texturas, colores, terminados, troqueles, dan gran-

des posibilidades de diseño y experimentación que en estas 

carreras —Arquitectura y Diseño— tienen tanto significado. 

El definir el medio, es decir, si es impreso o digital, debe 

partir de una estrategia de divulgación y uso, teniendo cla-

ro que nuestro objetivo es posicionar nuestras publicaciones, 

divulgarlas, hacer que las personas accedan a los contenidos 

desde cualquier parte del mundo, al tiempo que optimizamos 

recursos de producción y de distribución, ya sea para venta o 

para consulta. 
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¿*Profesional en estudios 
literarios, coordinador 
de libros de la Editorial 
Pontificia Universidad 
Javeriana, editor general 
de la Humboldtiana 
neogranadina.

Entrevista a John Mesa*
Por Revista Contraportada

¿Cuál es la idea original, de dónde viene el proyecto?
La Humboldtiana neogranadina tiene un origen disciplinar 

y uno anecdótico, si se puede pensar de ese modo. El prime-

ro es una necesidad científica y documental y el segundo lo 

vincula con una serie importante de trabajos sobre viajeros y 

científicos en Colombia. Siempre se dijo —y fue nuestro nor-

te durante todo el proyecto— que “hacía falta referir y docu-

mentar la estadía de Alexander von Humboldt, el científico 

más importante del siglo xix, en la Nueva Granada y sus in-

vestigaciones acerca de esta región”, labor que no se había 

realizado exhaustivamente. Se trató entonces de llenar un 

vacío en la historia de la ciencia colombiana, a través de cua-

tro tomos que reúnen diarios de viaje, cartas, mapas, dibujos, 

ilustraciones, grabados, bocetos y textos científicos relativos 

Tras más de siete años de desarrollo y cuidado editorial, 
la Humboldtiana neogranadina está próxima a llegar 

a las librerías. El coordinador editorial a su cargo nos 
habla sobre las decisiones editoriales y de diseño que 

han guiado este largo viaje.

Editar a Humboldt
a la humboldtiana o cómo 

editar ciencia decimonónica 
para el siglo xxi
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al paso de Alexander von Humboldt por la Nueva Granada 

entre 1800 y 1803, así como aquella correspondencia científi-

ca y personal que mantuvo con los intelectuales y científicos 

independentistas y republicanos entre 1804 y el momento de 

su muerte, en 1859. En segundo lugar, lo anecdótico, es que el 

padre Vicente Durán Casas, S. J., en medio de la preparación 

del Semestre Alemán en la Javeriana en el año 2010, le pro-

puso al Dr. Alberto Gómez Gutiérrez que escribiera algo so-

bre Humboldt, llamado al cual el profesor Gómez respondió 

muy prolijamente en el curso de los siguientes siete años… 

¡y ahora tenemos cerca de 1500 páginas y 500 ilustraciones 

sobre Humboldt en Colombia! La labor no fue encomendada 

al Dr. Gómez gratuitamente: él, junto con un grupo de inte-

lectuales y científicos, ya había documentado y editado en 

el 2011 la Expedición Helvética a Colombia de 1910; tres tomos 

del legado de Mutis en los libros Academia, Filosofía natural y 

Medicina científica mutisiana, así como otro título sobre su viaje 

desde España (A impulsos de una rara resolución, el viaje de José 

Celestino Mutis al Nuevo Reino de Granada, 1760-1763) y una co-

lección de textos sobre el legado de Los hermanos Alexander y 

Wilhelm von Humboldt en Colombia. Estos y otros textos tenían 

el propósito principal de documentar los viajes científicos 

realizados durante los siglos xvi a xx en Colombia, con el ob-

jetivo paralelo de contar la historia de la ciencia en el país. Y 

así mismo sucede con la Humboldtiana: es claramente una co-

lección sobre Humboldt, pero también —y sobre todo— trata 
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sobre su legado neogranadino: extensas referencias a Bolívar, 

Caldas, Santander, Acosta y Uricoechea, entre muchos otros 

nombres, que tejen una especie de segunda obra, en paralelo, 

y dejan ver la importancia de la primera mitad del siglo xix en 

la cultura y en la ciencia de la naciente república.

¿Qué instituciones participan y de qué forma se involucran 
en el proceso?

Luego de tener el plan editorial (que incluyó una titánica 

tarea de recopilación, selección, transcripción, traducción, co-

mentarios y notas de textos originales e inéditos en su mayo-

ría), vino la pregunta: ¿Cómo editarlo?, ¿quién se haría cargo? 

Era claro que se necesitaba el concurso de varias editoriales y 

universidades, no solo por la “mano de obra”, sino por el sello 

de calidad de sus contenidos y, claro, el músculo financiero. 

Un grupo amplio de universidades colombianas se entusias-

mó, y el grupo final lo conforman las universidades de los An-

des, Externado, del Norte, del Rosario, Javeriana, cesa, Eafit y 

Javeriana. El modelo que se eligió para la coedición de la obra 

tuvo una sola condición: el control técnico de una sola edito-

rial, la Pontificia Universidad Javeriana, debido a la vincula-

ción del Dr. Gómez Gutiérrez y a la experiencia acumulada en 

la edición de libros sobre viajes científicos. Y también con el 

objetivo de facilitar las decisiones de mesa. Sin embargo, esta 

condición no significó en ningún momento la exclusión en 
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las decisiones importantes de los otros equipos editoriales. 

Todo lo contrario, ha sido un proceso participativo, tanto en 

lo financiero como en lo administrativo y lo editorial: aproba-

ción de formatos, tirajes, modelos de distribución, impresión 

y demás decisiones. De hecho, en las reuniones que se han 

sostenido a lo largo de los años han sido vitales las opinio-

nes expertas de los directores editoriales: una sola frase de 

cualquiera de ellos ante una decisión en los comités hace que 

uno, como editor de mesa, se sienta privilegiado y casi en un 

seminario de gestión editorial para guiar acertadamente el 

proceso. Hay que agradecer la autonomía que confirieron al 

equipo técnico de la Editorial Javeriana y la confianza que de-

positaron en nuestro equipo.

¿Cuál es la propuesta editorial final y cómo define la organi-
zación de los materiales? 

La Humboldtiana neogranadina ha sido desde hace siete 

años todo un work in process y, aunque muchas veces pen-

samos en una “estructura final”, hasta las etapas finales se 

hicieron modificaciones importantes basadas en un diálogo 

fluido entre los contenidos y la forma, el diseño. Por ejemplo, 

durante años se pensó que la obra iba a ser el nuevo título de 

la colección Viajeros, de la Javeriana, en la que habían apare-

cido muchos de los textos de Gómez Gutiérrez, en formato de 

17 x 24 cm. Y fue así porque todavía se estaban recopilando los 
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materiales gráficos, no se tenían completos. Pero una vez se 

completaron las ilustraciones, se hizo evidente la necesidad 

de un formato más grande. Luego vino la idea (documentada 

en una servilleta manuscrita por el profesor Gómez) de que 

podríamos hacer una obra multiformato o multinivel, alu-

diendo al Chimborazo sobre el que Humboldt trazó las al-

turas barométricas de su Geografía de las plantas: cada tomo 

de un tamaño diferente, de menor a mayor según los tomos, 

que permitiera tener los mapas y la iconografía (tomo iv) en 

gran formato, mientras que el relato del viaje (tomo i) debería 

adoptar un formato legible, nada que ver con el gran forma-

to que pretende ser el último tomo. Esa decisión vino justo 

después de una de las modificaciones más importantes de la 

estructura general, que daba más independencia a los textos 

largos de Humboldt con respecto al discurso unificador de la 

obra y del relato general, y que permitió un solo tomo con 

ediciones críticas de los textos integrales de Humboldt, otra 

tipología textual que exigía un tipo diferente de diseño (pero 

coherente con el gesto estético rector de toda la obra). Sin esa 

modificación de la estructura, producto de un duro trabajo de 

investigación de formatos y libros similares en todo el mun-

do, no hubiera sido posible de ningún modo pensar un diseño 

variado, como las alturas del Chimborazo. Puede decirse que 

la intención es, parafraseando a un teórico literario, navegar 

entre lo uno y lo diverso: la unidad de la obra en general (estética, 

temática), la particularidad de cada tomo (tipologías textuales, 

textos familiares agrupados) y su independencia. Y toda modi-

ficación de contenidos y formas, aunque guiada por el equipo 

editorial, fue aprobada y verificada por el Dr. Gómez Gutiérrez, 

quien conoce profundamente los contenidos y puede decidir 

certeramente sobre la conveniencia de una reforma.

¿Cuáles han sido los criterios para el diseño del proyecto, 
pensando en qué lectores?

Las editoriales universitarias tenemos la responsabili-

dad de divulgar el conocimiento, y eso no se puede perder 

en un proyecto como la Humboldtiana. En ese sentido, debe 

tener presentes a muchos tipos de lectores: institucionales, 

especializados y también al público general. Leer la obra es 

acercarse a un relato de viaje, al diario de un viajero que con 

ojos extraños observó la maravilla de territorio de la Nueva 
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Granada (actual territorio de Colombia) desde el punto de vis-

ta de la riqueza natural, geográfica, de sus recursos y de sus 

gentes. Porque en Humboldt está la mirada a la totalidad in-

tegral: pasa de la medición del río Magdalena a la descripción 

de las condiciones de trabajo de los bogas y luego al dibujo de 

una planta no documentada hasta ese momento. Y entonces 

pensamos en los lectores de todo tipo, tanto académicos uni-

versitarios e intelectuales como artistas, estudiantes… nos 

imaginamos que esta compilación debería estar en todas las 

bibliotecas del país, con el tiempo, claro. Y todo ello ha guiado 

la construcción estética del proyecto, que ha significado pen-

sar en la adecuación de los contenidos a una forma física 

para que el lector encuentre un conjunto de libros coherente, 

estable, con sentido editorial. Por supuesto, también pensa-

mos en ese lector ideal (ficticio) de Humboldt (quien duró por 

lo menos treinta años trabajando con editores en París para 

publicar sus obras completas): un lector que venía de la Ilustra-

ción y que se abría paso al siglo xix con los ojos de la ciencia, 

pero también con ojos románticos, descubriendo una nueva 

tierra otra vez, articulando un relato sobre el funcionamiento 

del mundo en su totalidad y complejidad sistémica (fue lo 

que Humboldt quiso hacer en su obra total, el Cosmos). El dise-

ño refleja esa visión decimonónica y la actualiza para el lector 

contemporáneo, respeta el carácter clásico y científico de la 

obra, pero también adopta nuevas propuestas del diálogo en-

tre la imagen y el texto, por ejemplo.
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Cuéntenos sobre las decisiones de criterios editoriales (cajas, 
tipografías) en concreto, para el libro como objeto y como parte 
de una colección.

Tiene que ver con lo que veníamos comentando: actuali-

zar unos contenidos científicos clásicos para los lectores de 

hoy. Lo primero fue agruparlos en tomos y establecer jerar-

quías para cada uno —algo muy humboldtiano—, con base en 

la idea de hacer diferentes tomos y fijar la necesidad de una 

serie de cajas tipográficas dinámicas, pero estables y cohe-

rentes entre sí. Nos inspiramos en diagramaciones variables 

de libros de arte y diseño, sabíamos que esto era necesario: 

pasar de dos a tres, a cuatro columnas… y muchas combina-

ciones de imagen. El equipo de diseño resolvió esta necesidad 

y estableció los tamaños, que transitan entre un tomo de lec-

tura con formato contemporáneo (24 x 22 cm, que contiene 

principalmente texto, el relato de viaje de Humboldt) hasta 

un gran formato para el tomo de la iconografía, la cartogra-

fía y el arte (33 x 24 cm). Luego vino casi providencialmente 

la elección de la tipografía. Elegimos la familia Caslon, una 

fuente que, si bien fue diseñada en el siglo xviii, tuvo su auge 

al usarse en textos científicos del xix y se cuenta entre las 

más legibles y elegantes. Fue con la que se imprimió por pri-

mera vez la Declaración de Independencia de los Estados Unidos de 

América y habla del tránsito entre dos visiones de mundo, de 

la ruptura entre la Colonia y la era republicana en todo el con-

tinente. Porque hay una nueva mirada en la Humboldtiana que 

la vincula con la Comisión Corográfica, los viajes de Agustín 

Codazzi y las empresas científicas de ese mismo siglo: medir 

el mundo, conocer qué era la tierra, sus recursos, sus gentes… 

fue eso lo que quisimos reflejar o, mejor, refractar (en el sen-

tido de transformación de los contenidos) hacia el siglo xxi. 

Finalmente, fue importante no dejar de lado los elementos 

unificadores: el tratamiento de imágenes y sus componentes 

(pies de fotos y fuentes, llamados), cornisas, todo en la misma 

tipografía, pero generando tensión con los puntajes, las ali-

neaciones y los colores; además, una cubierta sobria y ligera 

frente al peso visual de las páginas internas: tan solo la mano 

izquierda del viajero (Humboldt era zurdo) sosteniendo una  

Restrepia antenifera, flor que nombró en honor de uno de sus 

interlocutores neogranadinos más importantes, José Manuel 

Restrepo. En este sentido, también las cubiertas son humbold-
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tianas y neogranadinas. El diseño de las cubiertas resume el 

contenido de la obra: tienen una variación de color corres-

pondiente con la de formato, que va desde el terracota (para 

el tomo iv) hasta el celeste (para el tomo i), con los lomos que 

reproducen la obra crucial de Humboldt: la ilustración de la 

Geografía de las plantas, que si bien ilustra el Chimborazo es 

considerada la obra más colombiana del prusiano (el lector 

curioso puede comprar la obra para saber por qué).

¿Cuáles son los retos para avanzar con un proyecto con estas 
características de colección?

La pregunta que viene luego de todo el trabajo editorial 

y de diseño es por la traducción a otros idiomas. ¿Se dan los 

derechos para traducir solamente los textos? ¿Se exige que se 

respete el formato y todo el diseño en general? Los editores 

tendremos que diseñar en conjunto las reglas de traducción, 

pues es evidente que la Humboldtiana es una obra integral 

en la que contenido y forma no están separados: todo es in-

tencional y nos gustaría mantener cada detalle para que se 

conserve asimismo el sentido. Otro reto importantísimo es 

la versión digital. Cuando el proyecto inició en la Javeriana 

(y así retornamos a los orígenes, hace siete años), se planteó 

una encrucijada: la obra impresa representaba tantos retos y 

era tan compleja que sería mejor hacer una versión digital. 

Por otro lado, para la época, el diseño digital tal vez exigía 
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unos desarrollos inexistentes. Se decidió, entonces, primero 

hacer el impreso y luego pensar en el digital. Diríamos que 

afortunadamente pasó tanto tiempo, pues ahora nos pode-

mos enfrentar a la pregunta con otros recursos de digitali-

zación y una concepción diferente de los medios digitales y 

su relación con los libros. Por ejemplo, durante la edición de 

la Humboldtiana la Biblioteca Estatal de Berlín digitalizó todos 

los diarios de Humboldt, lo que sirvió para nutrir inmensa-

mente el archivo de imágenes que necesitábamos. Entonces, 

con respecto a la versión digital, hemos pensado en un gran 

portal, además de los libros electrónicos; pero eso implica 

también volver a pensar la relación de los contenidos, quizá 

hacer rutas virtuales por los recorridos de Humboldt, precisar 

muy bien la metadata y los hipervínculos, que tejan tantas 

relaciones como el lector quiera encontrar. Al final, Humboldt 

y la Humboldtiana terminarán por hacernos viajeros a todos y, 

como editores, tendremos que ver de qué forma se puede re-

plicar la experiencia del impreso en otros medios y en otras 

lenguas. 
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Cartel. Universidad de los Andes, Departamento de Antropología, ca. 1965.
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¿*Profesora asociada 
del Departamento de 
Diseño, Universidad 
de los Andes. MA en 
Comunicación visual de 
la Universidad de Artes 
Berlín y diseñadora de 
Comunicación de la 
Universidad RheinMain 
Wiesbaden.

Entrevista a Annelie Franke*
Por Revista Contraportada

Desde el área de la comunicación visual, ¿cómo percibes el 
diseño editorial en las publicaciones académicas colombianas?

En general, el diseño editorial de las publicaciones aca-

démicas es aburrido y apático. Pareciera que los libros y los 

trabajos académicos “no quisieran” ser leídos. Desde un pun-

to de vista de la comunicación y la publicidad, sabemos que 

una pieza de comunicación captura la atención de la gente 

cuando toca un tema de interés, cuando muestra una opinión 

o manifestación y cuando comunica los contenidos de mane-

ra clara y contundente. A los textos académicos les falta esa 

estrategia de comunicación: se encuentran títulos largos y no 

atractivos, fuentes difíciles de leer, columnas largas, páginas 

y páginas con letras, sin ilustraciones ni fotografías. 

Sancocho  
sin sal ni cilantro.

La publicación académica,  
el diseño y sus retos para el futuro

Docentes diseñadores como Annelie Franke apuestan 
por desarrollos desde el aula y la planeación editorial 

para que las publicaciones académicas sean cada 
vez más reconocidas por su calidad gráfica. En esta 
entrevista relata su experiencia en la propuesta de 
nuevas publicaciones y la forma en que aborda el 

trabajo con sus estudiantes. 
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Esto surge de una historia de autocomplacencia y del cálcu-

lo erróneo frente a los lectores por parte del sector editorial 

académico. Escribir el contenido en Word e imprimir en papel 

sin diseñar es como preparar un sancocho sin sal ni cilantro: 

alimenta pero no sabe a nada. Los contenidos académicos, en 

general, parecen grises. No es fácil entender o capturar su inte-

rés a primera vista. Hace falta una estrategia de comunicación 

de estos contenidos que permita hacerlos más visibles y di-

geribles. Esta ha sido una de las misiones que he emprendido 

desde hace cinco años con las publicaciones del Departamento 

de Diseño. Mi reto ha sido publicar los resultados de investi-

gación y de creación artística de los profesores con una cara 

distinta, mucho más atractiva para llegar con estos contenidos 

a un público más amplio. Para lograr esto tuve que romper con 

las reglas tácitas de cómo debe ser una publicación académica. 

Libro N.º 1 de la colección 
fapa del Departamento de 
Diseño: El espacio de las 
buenas maneras, los objetos 
de las buenas costumbres de 
Carolina Agudelo.
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Libro N.º 2 de la colección fapa 
del Departamento de Diseño: 
La paradoja de la fealdad de 
Annelie Franke.

Libro N.º 3 de la colección fapa 
del Departamento de Diseño: 
Directores invisibles de Ricardo 
Sarmiento.
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La combinación de textos con una gran cantidad de imá-

genes, títulos atractivos e impresiones sobre papeles distin-

tos es algo normal para el campo del diseño, pero en el campo 

académico era casi un tabú. Y no ha sido fácil. Las dificultades 

van desde convencer al nivel directivo de invertir en un buen 

diseño, hasta trabajar de una forma distinta con proveedores 

de impresión para mejorar la calidad del producto final. En 

las publicaciones académicas en Colombia aún falta mucha 

inversión y voluntad para que los “ladrillos” se vuelvan “pie-

zas de construcción” que complementan de manera variada 

y diversa el sector librero con su conocimiento académico.

En tu función como docente de diseño ¿cuáles son los objeti-
vos que planteas para trabajar con tus estudiantes en los cursos 
que dictas?

En la clase de pregrado Lenguaje de diseño los objetivos se 

enfocan en los procesos, conceptos y herramientas básicos 

de diseño y la aplicación de estos en dos y tres dimensiones. 

Se permite al estudiante aprender a generar diferentes pro-

ductos de comunicación. A través de varios ejercicios cortos 
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Resultados del ejercicio 
experimental (una hora) de la 
clase Publicaciones del futuro.
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sobre herramientas específicas, los estudiantes aprenden a 

solucionar problemas de diseño y a desarrollar estrategias 

creativas a necesidades específicas.

En la clase de maestría Publicaciones del futuro los estudian-

tes se enfrentan a los diferentes retos que propone el desa-

rrollo de un proyecto editorial desde su concepción hasta su 

divulgación externa. Los estudiantes deben generar, desarro-

llar y materializar contenidos para diferentes líneas edito-

riales de forma análoga, digital mixta y experimental. En el 

proceso es fundamental que se generen espacios de discusión 

y retroalimentación alrededor de cada proyecto. En todas las 

clases que dicto el trabajo en grupo es un aspecto fundamen-

tal: pocas veces en los proyectos de diseño se trabaja solo. Por 

el contrario, hay una cadena de personas que está involucrada 

en el proceso de diseño y es importante entender cada paso, 

respetar las ideas de los otros, involucrar experiencias y opi-

niones, así como manejar el tiempo de manera muy eficiente.

¿Cómo planteas los contenidos y actividades para que ellos 
aprendan las principales herramientas de diseño editorial?

A través de ejercicios prácticos, talleres en clase, rondas de 

discusiones, lecturas en casa, reuniones críticas sobre el tra-

bajo y participación de invitados especiales, los estudiantes 

estudian y desarrollan aspectos fundamentales en la práctica 

del diseño de publicaciones, con la meta final de establecer 

tendencias, movimientos y visiones en el futuro. ¿De dónde 

vienen las publicaciones y adónde van? Se consideran técni-

cas de impresión, de encuadernación y de publicaciones en 

línea, esenciales en el desarrollo del diseño de piezas edito-

riales donde se conjuguen funcionalidad, creatividad y estéti-

ca, teniendo en cuenta lo futuro. 

Por una parte, los estudiantes tienen que reconocer y defi-

nir el valor y la importancia de las diferentes formas de conte-

nidos publicitarios para poder juzgar cuál información es apta 

para ser divulgada por medios editoriales y cuál no. Por otra 

parte, la facilitación, duplicación y difusión de publicaciones 

tiene que ser considerada en la elaboración visionaria de pro-

yectos editoriales. La parte práctica del programa comprende 

el desarrollo de una publicación temática compleja. El conteni-

do, al igual que la forma y el medio, tiene que ser desarrollado 

de forma conceptual y analítica con una proyección futurista. 
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Esta publicación debe experimentar y materializarse en 

un medio específico adecuado. En un principio se elaboran 

el contenido y las herramientas y, posteriormente, se mate-

rializan, ya sea en impresos tradicionales, experimentales o 

en publicaciones electrónicas. La materialización de este pro-

yecto final debe ser coherente con la reflexión teórico-prác-

tica sobre el futuro de las publicaciones y sus posibilidades, 

siempre teniendo en cuenta los diferentes medios y formatos 

de publicación y la amplia gama de posibilidades de diseño.

¿Qué experiencias en temas de diseño editorial y su relación 
con la academia, en Colombia o fuera de Colombia, se estudian 
en tus cursos?

El panorama de formas y medios de publicación se ha 

extendido en muchas direcciones previsibles e impredeci-

bles en los últimos años. Hoy en día el espectro de canales 

de comunicación utilizados en el contexto editorial es extre-

madamente amplio y diferenciado. Por eso, los estudiantes 

del curso Publicaciones del futuro estudian en primer lugar el 

área de publicaciones en su totalidad, su marco histórico, las 

tecnologías de publicación con sus plataformas, los distintos 

medios (digitales y análogos) y las redes sociales para tener 

una idea general de la situación actual. 

El curso inicia con la discusión del libro Books & Booksters 

de Martin Schmitz-Kuhl, donde se publicaron doce entrevis-

tas con expertos sobre el futuro del sector librero alemán. 

Con base en estos temas, se propone discutir con expertos 

invitados de diferentes áreas editoriales en conversatorios so-

bre la actualidad del sector librero y frente aspectos visionarios 

de su futuro. Durante este semestre tuvimos la oportunidad de 

contar con la participación de los siguientes expertos: Julio 

Paredes (editor general de la Universidad de los Andes), Tata 

Méndez (planner de desarrollos digitales de la Biblioteca Na-

cional), Jairo Dueñas (exdirector de la revista Cromos) y Andrés 

Fresneda (de Silueta Ediciones). Previamente al conversatorio, 

los estudiantes desarrollaron un guion de preguntas y pla-

nearon un registro audiovisual y escrito del evento para una 

posible publicación posterior.
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Cuéntanos sobre los productos editoriales que han desarro-
llado los estudiantes en tus cursos.

Por ejemplo, del conversatorio de la clase Publicaciones del 

futuro se elaboró un periódico con cincuenta ejemplares he-

cho en impresión riso en el que los estudiantes editaron la in-

formación recibida y expresaron su opinión de forma escrita, 

gráfica y experimental. La experiencia de la confrontación de 

cuatro representantes del sector librero colombiano dio mu-

cho material para comentar, criticar, discutir y expresar las 

ideas alrededor del sector.

Otro producto editorial que debo mencionar es el proyec-

to de grado de Andrés Yepes, quien desarrolló la revista The 

Court. Esta es una revista de moda en la que se declara liber-

tad. En ella se dejan salir a la luz deseos, miedos, frustracio-

nes e inseguridades de la juventud colombiana. Presenta una 

plataforma que exhibe el trabajo de nuevos talentos creativos 

y busca recuperar el valor de la moda desde su mensaje, re-

cordándonos que es nuestra voz. Visualmente, expresa el con-

cepto de libertad, por medio de tipografía zancada, columnas 
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El periódico Troncos, ladrillos 
y paraguas, resultado del 
conversatorio de la clase 
Publicaciones del futuro de la 
maestría del Departamento de 
Diseño. Fotos: Annelie Franke.
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no alineadas, fotografías romperreglas y textos libres escritos 

por muchos jóvenes del área de la moda.

¿Cómo ves las opciones de profesionalización y especializa-
ción en la formación de diseñadores editoriales? 

Hay varias universidades en el mundo que ofrecen la ca-

rrera de diseño editorial o diseño de publicación. En especial, 

las siguientes universidades ofrecen interesantes aspectos 

dentro de su programa: en España, el Instituto Europeo di De-

sign en Madrid, y la Elisava, Escuela Universitaria de Diseño 

e Ingeniería de Barcelona, la hku University of the Arts en 

Utrecht, Holanda, y la University of Arts Burg Giebichenstein 

en Halle, Alemania. 

El diseño editorial es una metadisciplina dentro del diseño de  

la comunicación, a través de la cual se conectan el diseño gráfi-

co, el diseño de la interacción y el diseño de la información 

para un público amplio. Por esa razón, es más frecuente en-

contrar maestrías o especializaciones en diseño editorial. Sin 
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The Court, proyecto de grado 
de Andrés Yepes. 
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embargo, aprender a diseñar publicaciones significa también 

mucha práctica y esto se logra, en especial, en editoriales o 

en agencias de diseño que están especializadas en el diseño 

de publicaciones. Con el permanente aumento de los conte-

nidos y la necesidad de libros de calidad, la visualización de 

esta gran cantidad de información y las diferentes técnicas 

de publicar continuarán desempeñando un rol muy impor-

tante para un buen futuro del sector librero.

Para terminar, ¿cuáles son los retos para un diseñador edi-
torial en el futuro?

Los recursos digitales han ampliado enormemente el es-

pectro de diseño editorial. Tal como el invento de la imprenta 

de Johannes Gutenberg convirtió el libro impreso en un ar-

tículo de masas por la facilitación de su reproducibilidad, el 

invento del computador facilitó el diseño y la fabricación del 

libro y abrió una nueva manera de llegar a los lectores. La 

necesidad de publicar cada vez más contenidos y el desarro-

llo vertiginoso de la tecnología hacen imprescindible para un 

diseñador editorial observar muy bien los contextos y hábitos 

de lectura de la gente, así como adaptar el diseño a las nece-

sidades y los medios a los contenidos. Publicar en el futuro 

debe tener una definición más amplia. Es más bien una pre-

paración de información de manera consumible: ya sea con 

medios análogos, digitales o mixtos. 

Como ejemplo, recomiendo que le den una ojeada al pro-

yecto de Louis Rossetto y Erik Spiekermann en Kickstarter sobre 

el libro Change is Good1. La técnica desarrollada recientemen-

te por Spiekermann está acuñada en la impresión postdigital y 

combina el uso de tipografía tradicional con placas poliméri-

cas recortadas por láser, con soporte de metal, lo que permite 

a los diseñadores llevar su trabajo directamente a la placa. 

Los resultados son impresiones con una calidad mucho ma-

yor de tipografía y offset, con tinta negra oscura, una calidad 

táctil y una agudeza satisfactoria. Así, las técnicas tradicio-

nales y las nuevas se mezclan y ofrecen nuevas posibilidades 

que aún están por descubrir para experimentar y expandir la 

frontera del diseño editorial. 

1	 Véase https://www.kickstarter.com/projects/1671130551/change-is-good-the- 
collectors-first-edition?token=410cd8a2 
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*Diseñador gráfico de la 
Universidad Nacional 
de Colombia, Bogotá, 
y magíster en Diseño 
Gráfico en Tipografía 
y Medios de la Real 
Academia de Artes 
en La Haya, Holanda 
(2009). Diseñador 
editorial y de tipografía, 
profesor de tipografía 
en la Universidad 
Nacional de Colombia 
y en la Universidad 
de Bogotá Jorge Tadeo 
Lozano (hasta el 2007). 
Miembro fundador 
de la Asociación de 
Diseñadores Gráficos 
de Colombia (ADG 
Colombia). Miembro 
asociado y delegado 
por Colombia de ATypI. 
Organizador y jurado 
de Letras Latinas 2006 
y organizador de Tipos 
Latinos 2008. Premio 
Lápiz de Acero (2012, 
2015); certificado de 
excelencia del Type 
Directors Club (2012).

Entrevista a César Puertas*
Por Revista Contraportada

Hace cinco años, por iniciativa de Unimedios, la 
Universidad Nacional de Colombia encargó el diseño de 

una familia tipográfica que con el paso del tiempo se ha 
ido convirtiendo en un elemento clave de su identidad 
gráfica. El director de este proyecto relata cómo fue el 

proceso, desde la creación hasta el futuro de desarrollo 
colaborativo que desea para esta fuente.

¿De dónde vino la idea de crear esta tipografía y cómo ha ido 
creciendo?

Ancízar, la familia tipográfica de la Universidad Nacional 

de Colombia, fue una iniciativa de Jaime Franky, director de 

Unimedios, quien en septiembre de 2012 tuvo la idea de en-

cargar el diseño de un tipo de letra para el periódico institu-

cional. Como este uso parecía un tanto limitado, teniendo en 

cuenta el tamaño de la organización, y con el fin de optimizar 

el provecho que se le podía sacar a la inversión, el profesor 

Franky decidió extender su uso, encargando finalmente un 

tipo de letra de uso institucional, de uso general.

Aprovechando mi vinculación como docente de planta de 

la universidad y al enterarse de la reciente publicación del 

tipo de letra del diario La República, Jaime vio en el diseño de 

una familia tipográfica un potencial de comunicación enorme. 

La tipografía como
elemento de identidad: 

Ancízar y la UN
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Como otro de los muchos signos de identidad presentes en las 

organizaciones, las tipografías, o más precisamente un estilo 

tipográfico consolidado, permiten narrar e imaginar, proponer 

y alimentar deseos, realidades y mitos institucionales. Las 

formas de las letras permiten encarnar atributos de forma 

directamente en los mensajes escritos que complementan. 

Para marzo de 2013 el proyecto contaba con las ocho fuen-

tes principales del sistema: cuatro Sans y cuatro Serif, que se 

podrían interpolar para producir el programa completo. Este 

trabajo se realizó en colaboración con Viviana Monsalve. En 

junio del mismo año se completó el juego de caracteres para 

el sistema de escritura griego y a partir de entonces nos dedi-

camos a completar el juego de caracteres del latín y a produ-

cir las fuentes finales.

Desde noviembre de 2015, Ancízar es una familia compues-

ta por veintiséis fuentes y soporta todos los idiomas que se 

pueden escribir con el sistema de escritura latino. La subfami-

lia Serif cuenta con soporte para el griego politónico, diseño 
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de Julián Moncada. En el futuro y dependiendo de la vincu-

lación de más personas interesadas en aportar al proyecto, 

tenderá a soportar los idiomas que se escriben con los siste-

mas de escritura cirílico y árabe, así como el alfabeto fonético 

internacional.

¿Qué experiencias o referentes tomaron en cuenta para su 
diseño y aplicaciones?

Tipos de letra como Rijksoverheid, diseñado por Peter Ver-

huel para el gobierno del Reino de los Países Bajos, Berkeley 

Old Style de Frederik Goudy para la Universidad de California 

en Berkeley, Yale de Matthew Carter para la Universidad de 

Yale, y Udlap, de Isaías Loaiza para la Universidad de las Amé-

ricas en Puebla fueron los principales referentes visuales del 

proyecto.

Durante la búsqueda de referentes nos dimos cuenta de 

que el número vasto de aplicaciones de un tipo de letra uni-

versitario determinaba formas simples pero reconocibles y 

un sesgo hacia lo utilitario más que hacia lo identitario. Esta 

fase del proyecto nos permitió corroborar el principio de ten-

sión que existe entre la convención cultural y la innovación, 

entre lo que resulta familiar y lo que rompe esquemas. 

Entendemos que se necesita la coincidencia de iniciativas, vo-
luntades y conocimientos para el desarrollo de un proyecto como 
este, ¿quiénes han participado y cómo han sido sus aportes?

La idea fue de Jaime Franky, quien desde su primer perío-

do al frente de la dirección de Unimedios vio en el diseño un 

componente importante de prospectiva, inspiración y direc-

ción estratégica. Cuando diseñadores como él están al frente 

de cargos directivos, uno se da cuenta de que es posible usar 

el diseño como herramienta para imaginar y construir orga-

nizaciones capaces de reinventarse, de mirar hacia adelante 

Familia tipográfica Ancízar, 
redondas e itálicas, Sans y 
Serif
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y de establecer nuevos imaginarios que no contradicen sus 

retos y dificultades.

Viviana Monsalve participó desde el principio en la con-

ceptualización de la familia, la definición del lenguaje de for-

mas y el diseño de las variables Sans Serif. Las discusiones 

que tuvimos sobre las posibles maneras de representar el ca-

rácter de una entidad como la Universidad Nacional fueron 

definitivas para el desarrollo del proyecto.

Julián Moncada se integró al grupo más tarde, cuando el 

lenguaje ya estaba definido. Su responsabilidad fue interpre-

tar de la mejor manera posible el carácter hierático, acaso au-

toritario de Ancízar en el sistema de escritura griego, bastante 

orgánico y dinámico por naturaleza.

Fredy Chaparro, profesor de la Escuela de Diseño de la 

Universidad Nacional, fue el interventor de los contratos de 

Julián y Viviana, pero fue mucho más allá del deber al ase-

sorarnos sobre los usos y ayudarnos a zanjar discusiones 

cuando Viviana y yo no lográbamos ponernos de acuerdo. Su 

mirada de usuario experto y crítico de la tipografía fue inva-

luable ante la ausencia de un focus group.

¿Cómo decidieron el nombre de la tipografía?
Cuando percibimos que el carácter del nuevo tipo de letra 

era austero, sobrio y sin pretensiones, recordamos la siguien-

te descripción de Manuel Ancízar escrita por José María Sam-

per1, su cuñado:

De mediana estatura, delgado, huesoso, conformado con pro-

porciones elegantes, la frente amplia y prominente, la mira-

da suave y bondadosa, no obstante la interposición obligada 

de los anteojos, la nariz recta y fuertemente pronunciada, la 

1	 Disponible en http://www.bdigital.unal.edu.co/167/1/manuel_ancizar.pdf

Referentes, familias 
tipográficas de Yale, la 
Universidad de las Américas 
Puebla y Berkeley
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sonrisa gravemente afectuosa, la faz angulosa, ancha en las 

regiones de las sienes y los pómulos y adelgazada hacia la 

barba, el continente serio y correcto, la voz algo lenta, llena 

y también acentuada que tenía, por decirlo así, su ortogra-

fía perfectamente marcada, el andar mesurado y digno, y el 

apretón de manos cordial y sin reserva: tal era Ancízar en todo 

caso y para todos.

Y como la tipografía es la voz visual del texto, no fue difícil 

decidirnos por el apellido del primer rector de la universidad. 

Era una palabra única, comenzaba por A (con lo que encon-

trarla en el menú de las aplicaciones editoras de texto no se-

ría difícil) y estaba relacionada con los ideales humanistas de 

la institución. Difícilmente encontraríamos un nombre mejor.

Más allá de la identificación visual de la institución, ¿qué otros 
efectos o resultados ha tenido y esperan que tenga la tipografía?

Ancízar debería tener un impacto positivo en la educa-

ción tipográfica de la universidad porque es una herramienta 

más para aprender a diseñar. Como se trata de una familia 

tipográfica propiedad de la universidad y con un juego de ca-

racteres siempre en expansión, se espera la vinculación de 

estudiantes y profesores interesados en mejorarla y en estu-

diar sistemas de escritura diferentes del latín. Ancízar es un 

buen pretexto para proponer y realizar proyectos de investi-

gación-creación, residencias artísticas y otras actividades que 

tiendan a aumentar el conocimiento tipográfico y a dejar una 

evidencia en el patrimonio de la universidad que es su fami-

lia tipográfica.

Ejemplos de uso de Ancízar: 
UN Periódico y Colección 
Apuntes Maestros

124

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 en
tr

ev
is

ta
s/

02
-2

01
7

124



Y ya que está en uso, buscando satisfacer necesidades tan 
distintas y variadas, ¿cómo sigue evolucionando la tipografía? 
¿Qué sigue en su desarrollo?

Aunque por el momento no hay planes concretos para au-

mentar el número de fuentes o de caracteres, diferentes de 

la corrección de errores, sí considero importante proponer el 

desarrollo de caracteres para los sistemas de escritura cirílico 

(como el que usan el ruso o el búlgaro) y árabe (usado por 

idiomas como el árabe y el farsi), que le permitirán a Ancí-

zar representar a la universidad ante un público más amplio. 

Como mencionaba antes, esto podría lograrse a través de pro-

yectos de investigación-creación y residencias artísticas que 

permitan la vinculación de personas interesadas en aprender 

sobre estos temas y en dejar evidencia de su aprendizaje en 

el patrimonio de la universidad.

También se encuentra dentro de mi lista de deseos la rea-

lización de un libro con el proceso de diseño de la tipografía, 

las lecciones aprendidas y los referentes utilizados, un docu-

mento que sirva para que otras personas puedan usar como 

referencia de sus propios desarrollos tipográficos y que deje 

algo más que las veintiséis fuentes producidas hasta ahora: 

una historia de la búsqueda de identidad y una apuesta por el 

futuro a través del diseño del elemento unificador por exce-

lencia de la comunicación visual que es la tipografía. 
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Entrevista a Víctor Gómez*
Por Revista Contraportada

*Magíster en Diseño de 
la Universidad de los 
Andes. Actualmente 
es coordinador de 
Relaciones Externas y 
Comunicaciones en la 
Facultad de Ciencias 
Sociales de la misma 
universidad. Profesor 
de diseño tipográfico y 
editorial.

La diversidad de contenidos que produce la Facultad de 
Ciencias Sociales de la Universidad de los Andes, así 

como el interés de los equipos editoriales involucrados 
en su publicación, han generado un espacio de 

creatividad e innovación en el diseño editorial de 
amplio reconocimiento. El diseñador que ha estado 

presente en este desarrollo describe algunas de sus 
experiencias en estos últimos años.

¿Cómo inició este proceso de diseño en la Facultad de Cien-
cias Sociales en el que has participado? 

En esta facultad las revistas y los libros ocupan un papel 

central y en relación con la Universidad produce cerca de un 

60 % de sus publicaciones anualmente en sus diversas dis-

ciplinas: antropología, ciencia política, filosofía, historia, len-

guas y cultura y psicología. Hoy cuenta con nueve colecciones 

de libros y documentos, cuatro revistas académicas (Antípo-

da-Revista de Antropología y Arqueología, Colombia Internacional, 

Historia Crítica y Revista de Estudios Sociales), y cada año se pu-

blican más de 35 productos. En este contexto, el reto de diseñar 

las portadas de libros y revistas, así como la diagramación de 

páginas internas de más de la mitad de ellas, se convierte en 

un desafío importante por contar. Lo primero es que comen-

cé cuando la facultad apenas iniciaba el proceso de buscar su 

Cubiertas y maquetas
para las ciencias sociales 

en Uniandes
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identidad gráfica y editorial, mediante el reconocimiento y la 

divulgación de sus publicaciones. 

Para abordar tantos proyectos al mismo tiempo, lo prime-

ro que propusimos fue la revisión y en algunos casos el re-

diseño de las maquetas editoriales y la composición de las 

cubiertas en las colecciones. Creamos unas pautas básicas de 

identidad visual con relación al uso de la tipografía, el color 

y la composición. Sin embargo, lo más importante de todo 

este proceso es la apuesta por trabajar en un ambiente de co-

creación, entendida como el esfuerzo creativo colectivo entre 

los autores de las obras, el equipo editorial de la facultad y el 

equipo de Ediciones Uniandes.

En el proceso editorial siempre trabajé en medio de un 

equipo interdisciplinario amplio, entre editores, autores, di-

señadores, ilustradores, fotógrafos e impresores. Debo men-

cionar que yo no contaba con un director creativo o director 

de arte, mi jefe era un editor y quizá por esta razón no había 

límites creativos. Los primeros años y proyectos se impregna-

ron de ejercicios de experimentación visual. Se permitía todo 

tipo de técnicas y estilos gráficos, manteniendo la composi-

ción tipográfica y el color de las colecciones. 

Uno de mis primeros trabajos hace parte de la Colección 

Prometeo de la Maestría en Ciencia Política, el libro se titulaba 

Crisis: lógica, metáfora e interés. Reflexión sobre el concepto de crisis 

en Offe y Habermas. Cuando iniciamos el diseño de la porta-

da las conversaciones con el autor y los editores giraban en 

torno a imágenes referentes de grabados alemanes de 1800, 
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específicamente un personaje a punto de ahogarse en el mar, 

que representaba al ser humano inundado en su propio mar  

de conocimiento. Sin derechos para publicarla y una necesidad de 

resolver en poco tiempo, opté por dibujar desde cero una cará-

tula que muestra el perfil de un sujeto en crisis por una conges-

tión de conocimiento simbolizada por la diversidad de tipos 

de letra, los cuales componen palabras claves del contenido 

del libro, enmarcado por una silueta. Por último, le pusimos 

símbolo de la naturaleza: un pájaro arrancando una letra, afi-

nando el concepto de la ambigüedad en relación con la fuente 

de conocimiento. 

Esta descripción tan compleja quizá pasa desapercibida a 

los ojos de quien se cruza con la imagen en una librería o en 

un catálogo digital. Sin embargo, lo relevante es que se trata 

de una propuesta sugerente que puede interpretarse de di-

versas formas con respecto a título de la obra. En cuanto al 

público académico cercano, la recepción fue muy buena, por 

considerarse una propuesta distinta a los diseños que acom-

pañaban los libros “serios” de ciencia política.

Con los temas de ciencias sociales no siempre hay que ser 

literal o descriptivo, sino que se puede acompañar al lector a 
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que interprete con total libertad el significado de las piezas 

visuales de las tapas. Inclusive, en ocasiones los resultados 

no deben juzgarse desde un punto de vista estético, sino to-

mando en cuenta su significado y propósito. Es el caso del 

libro Makruma. El don entre los iku de la Sierra Nevada de Santa 

Marta, la portada se ilustra con el dibujo de una niña de la 

comunidad iku que muestra a miembros de dicho pueblo in-

dígena organizados en torno al espacio en el que desarrollan 

sus actividades cotidianas.

Debo señalar que con frecuencia en estos procesos edi-

toriales diseñábamos más de una propuesta, puesto que al 

inicio de cada proyecto, junto con los equipos editoriales, nos 

reuníamos con cada autor para planear y acordar las fechas 

en las que debían estar listos los proyectos, lo cual implicaba 

revisar posibilidades, expectativas y necesidades. El ejercicio 

era el siguiente: nos encontrábamos con el autor para tomar 

un café y, mientras este exponía de qué trataba su libro y cuál 

podría ser el mensaje que trasmitiera su portada, yo anotaba 

en un papel en blanco los conceptos que más repetía, tra-

tando de vincular palabras que posteriormente pudiera co-

municar con imágenes. Al mismo tiempo, iba pensando qué 

opciones podía diseñar con el límite de tiempo que tenía. Al-

gunas veces conversábamos con los autores sobre ejercicios 

visuales que previamente yo realizaba cuando leía el resu-

men de la cubierta. Estos ejercicios consistían en encontrar 

en un solo lienzo una composición con distintas imágenes, 

colores, texturas, tipos de letra, cubiertas de otros libros, en-

tre otros recursos que me ayudaran a proponer un lenguaje 

visual que me permitiera discutir las posibilidades de diseño 

con los actores de estos procesos. A diferencia de otros cole-

gas, no tengo destrezas para bocetar todo con un lápiz, por 

esta razón me apoyaba en otros recursos que me ayudaran a 

tener un punto de partida.

El ejercicio creativo tiene fases que parten de comprender 

el contexto y el entorno en el que se debe crear algo. Este 

contexto a menudo está dado por el interés del diseñador 

como un agente que puede facilitar los procesos, la creación, 

en este caso, de productos editoriales, en compañía de sus 

usuarios y autores (que son los creadores de las tripas del 

libro), y los sistemas de comunicación que circulan las obras. 

Por otro lado, como diseñadores elegimos un lenguaje visual, 
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una gramática por medio de la cual proponemos prototipos 

que se harán realidad a través de dispositivos. En muchos de 

estos casos, dispositivos de papel. Este ejercicio de creación 

no siempre sucede como una secuencia ordenada, a veces es 

mejor pararse del escritorio y asistir a una charla del profesor, 

visitar la biblioteca, observar vitrinas o dibujar mapas menta-

les. La investigación y el diseño visual pueden contar siempre 

con distintos puntos de partida. La inspiración no llega de re-

pente, hay que salir a buscarla.

A lo largo del tiempo, ¿qué proyectos destacarías? ¿Cuáles 
han sido los avances más importantes y reconocidos? 

Uno de los principales proyectos consistió en diseñar una 

colección nueva, la Colección Ágora, que fue pensada para 

públicos más amplios que el académico. Sus libros pueden 

entenderse como textos de interés para un público general 

y a su vez específico, como, por ejemplo, materiales para la 

docencia, manuales y cartillas, entre otros. Los dos primeros 

libros que salieron fueron una novela y una guía de campo, 

ambos para públicos distintos. Entonces, lo que hicimos fue 

diseñar una maqueta versátil que pudiéramos ajustar a las 

necesidades del usuario final. Tuvimos que contemplar cam-

bios de tamaño del libro, distintas opciones de papel, uso de 

color y, a su vez, permitir que las obras hicieran parte de la 

misma colección. 

Esas primeras obras, como les decía, fueron la novela y 

una guía de trabajo de campo. La primera tenía un tamaño 

convencional, mientras que la guía adoptó un tamaño más 

amplio, debido a que estaba pensada para personas que en 

una comunidad pudieran entender (desde la antropología) el 

impacto social que ejercen distintas iniciativas de desarro-

llo social; no estaba pensada “desde” la academia, era más 

visual, con viñetas y fotografías que ilustraban los conteni-

dos. Lo interesante de estas colecciones es que el diseño de la 

maqueta y el libro estaba pensado en función del uso de sus 

contenidos. 

Ya no pensábamos un diseño estático, sino adaptable. 

Luego llegó el momento de pensar en la publicación digital 

y en esto Ediciones Uniandes ha trabajado fuertemente para 

que nuestros contenidos lleguen a los ojos de quien los usa. 

En este punto cambiamos nuevamente las pautas gráficas de 
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Elegimos una familia topografía que pudiera ser usada con mucha diversidad de estilos. 
Tenía San y Serif, usábamos la misma familia en ambos casos y funcionaba para un texto 
corrido de una novela, así como para un documento tipo revista, sin perder elementos de 
identidad como símbolos, índices, tablas de contenido y cornisas.
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nuestras cubiertas. Por ejemplo, propusimos con más liber-

tad el uso de la tipografía y el color en función del mensaje, 

y ubicamos el logo de Unidades en un círculo que intentaba 

asemejar una tableta. Nadie llegó a notarlo, pensábamos que 

iba a ser importante en la divulgación multiformatos.

La lección de este ejercicio es que nos hacíamos preguntas 

más amplias con relación al uso, el impacto y la divulgación de 

nuestros contenidos. Los libros no están pensados solamente en 

función de su tamaño y distribución, sino que, a su vez, funcio-

nan como artefactos que se usan, leen, almacenan y coleccio-

nan. Pudimos pensar en prototipos más dinámicos dispuestos a 

transformarse por los medios que los usen y exploten.

Y luego de esto ¿qué sigue? ¿Qué proyectos están en su fase 
inicial y cuáles se esperan a futuro? 

Nos encontramos publicando nuestra iniciativa más im-

portante en relación con las publicaciones seriadas de la Uni-

versidad. Es una plataforma de acceso abierto apoyada por 

la Vicerrectoría de Investigaciones y Doctorados, que permite 

que nuestros usuarios y lectores naveguen en nuestros con-

tenidos desde distintos dispositivos, consulten temáticas de 

interés de manera transversal, es decir, que no solo puedan 

buscar tópicos relevantes y tener a disposición los resultados 

de búsqueda de una publicación, sino que puedan, además, 

consultar sobre todas las publicaciones de la Universidad. 

Asimismo, permite tener una biblioteca personal sobre los 

contenidos favoritos, alertas acerca de nuevos contenidos, 

avisos de citación, métricas para indexadores, avisos perso-

nalizados y búsquedas guardadas en cuentas de usuario. Es 

la primera plataforma publicada en América Latina con estas 

características y estamos muy contentos de participar en un 

proyecto tan grande, con un impacto relevante sobre el uso de 

nuestros contenidos. Estas nuevas plataformas nos invitan a 

rediseñar los formatos digitales con los que podemos generar 

nuestros contenidos. Ya no solo pensamos nuestras ediciones 

impresas con el rigor del proceso editorial; adicionalmente, 

estamos creando espacios de discusión para generar conteni-

dos más conectados y pertinentes a los lenguajes académicos 

de hoy. A su vez, las publicaciones se transforman a diario, y 

debemos estar dispuestos a rediseñar nuestras estructuras de 

trabajo, los lenguajes y los formatos en los que presentamos 
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nuestros contenidos. Seguramente, los híbridos entre los 

puntos y los pixeles nos llevarán a crear mejores propuestas.

Estamos trabajando en un plan de comunicación y posi-

cionamiento, con el propósito de entender las interacciones 

de nuestros actores y usuarios y ofrecer mejores productos 

y servicios académicos. En esta etapa nos motiva e interesa 

una mirada del diseño para-desde-con las personas. Es una 

apuesta nueva que nos permite garantizar que el trabajo ri-

guroso, de calidad editorial, de nuestras publicaciones llegará 

a manos de nuestros usuarios, en tanto que estos contenidos 

se encontrarán disponibles para indexadores, bases de datos, 

bibliotecas, repositorios y librerías. 

©
 D

av
id

 C
on

su
eg

ra

Sin título, 1973.
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S

En el marco de la Feria Internacional del Libro 
Universitario (filuni), Sofía de la Mora Campos conversó 

con Leonel Sahagón, diseñador editorial y profesor 
investigador de la Universidad Autónoma de la Ciudad de 

México (uacm), sobre la relación entre los diseñadores, 
los editores y la academia. Esta entrevista se transmitió 
en el programa radiofónico Interlínea: cultura editorial 

de uamradio1. 

Sofía de la Mora Campos: Buenas tardes, estamos aquí en la 

primera charla que vamos a tener en este estand de Inter-

línea Cultura Editorial. Estoy muy contenta de que nuestro 

padrino sea Leonel Sagahón en esta nueva aventura, de estar 

en vivo desde el estand de la filuni, de estar transmitiendo 

desde este espacio del libro y la lectura lleno de universitarios 

deseosos de compartir muchas cosas. Leonel, muchísimas 

gracias por estar aquí, es un honor.

Leonel Sagahón Campero: Muchas gracias por invitarme 

Sofía, felicidades de nuevo por los cinco años que inauguras 

con esta trasmisión vía remota con un alarde de tecnología 

impresionante.

SMC: Es que los universitarios somos verdaderamente in-

novadores, luego nos siguen todos los demás.

1	  Martes 22 de agosto del 2017 a las 6:00 p. m.

Charla con Leonel Sagahón Campero*

Interlínea: cultura editorial
y el papel del diseño

en la edición

*Diseñador gráfico de la 
Escuela de Diseño del 
inba, maestro en Artes 
Visuales por la unam y 
con un diplomado
en Gerencia por el itam
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LSC: Pues muchas gracias, contento de estar platicando 

con todos ustedes.

SMC: Claro, bueno, para los que no conocen a Leonel Sa-

gahón Campero, es diseñador gráfico de la Escuela de Diseño 

del inba, maestro en artes visuales por la unam y con un di-

plomado en Gerencia por el itam. Desde hace más de veinte 

años desarrolla proyectos de comunicación gráfica y se des-

empeña como profesor de diseño. Durante diecisiete años fue 

coordinador de la Especialidad en Producción Editorial de la 

Escuela de Diseño del inba. Actualmente, además de dirigir 

el Estudio Sagahón, es profesor investigador de la Academia 

de Comunicación y Cultura de la uacm donde coordina el La-

boratorio de Comunicación Gráfica. Y también tenemos el 

honor de que él sea parte de la planta docente de la Maes-

tría en Diseño y Producción Editorial que tenemos en la uam 

Xochimilco. Con Jerónimo Repoll y con Astrid Velasco tiene la 

editorial Tintable donde desarrollan temas de corte universi-

tario, es decir, como empresa independiente se han enfocado 

en temas académicos, y algunos de sus proyectos editoriales 

han sido premiados. Leonel, para muchos ya conocido, es una 

figura destacada en el diseño y por eso está aquí, porque nos 

parece importantísimo que hablemos del papel del diseño en 

la edición, este papel del diseñador dentro de la edición uni-

versitaria. Pues no sé si podamos empezar platicando sobre 

cómo es la figura del diseñador.

LSC: Bueno, en los últimos años esto ha estado cambiando 

mucho, me refiero a la figura del diseñador, del papel que juega  

Jardín de academus, libro de  
la exposición del mismo 
nombre. Para el Museo 
Universitario de Arte 
Contemporáneo unam, 2012
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en la producción editorial, pero digamos que en términos ge-

nerales, el autor o los autores generan los contenidos, el editor 

toma la decisión o todas las decisiones de qué tipo de libro 

va a ser, como para qué público, qué tipo de lenguaje se va 

a utilizar, y todo eso se lo tiene que comunicar al diseñador 

que es el que lo vuelve visible, el que lo vuelve tangible. Es, 

en compañía del editor, que tomará las decisiones de si será 

un libro grande y verde, o pequeño y amarillo, si su textura 

tipográfica de las letras que se utilizarán va a tener remates o 

no, si se busca que sea una lectura muy dinámica y agitada, 

o algo muy sereno y reposado, es decir, son una cantidad de 

ingredientes importantes para lograr que el libro y su lectu-

ra alcancen su mejor desempeño y que lleguen de la mejor 

manera a sus lectores, pero digamos que, en pocas palabras, 

el papel de nosotros los diseñadores es volver visible el libro.

SMC: Sí, el editor parece ser una figura que destaca, pero en 

realidad tiene que ser capaz de dialogar con el diseñador, y creo 

que ese diálogo es totalmente horizontal, a veces se pierde, se 

queda en la nada. Pero, gracias a que se da, es que se logra un 

buen resultado, porque no hay una imposición artística, no hay 

una imposición de un estilo, sino se impulsa la capacidad de 

llevar a buen fin el libro con los elementos que todo diseñador 

debe conocer y con las herramientas necesarias.

LSC: Sí, por supuesto, imagínense una banda de música 

donde los diferentes instrumentos tienen que funcionar en 

armonía para tocar la misma rola2; no es que el de la batería 

toque para una cosa y el de la guitarra toque para otra, bási-

camente es lo mismo y hay que ponerse de acuerdo, y esto se 

logra en una conversación, platicando con los editores. En mi 

caso, esa conversación con los editores, en los años recientes, 

se ha convertido en una delicia, porque para ellos, los dise-

ñadores ahora somos interlocutores importantes y hemos 

iniciado una especulación: qué tipo de libros queremos ha-

cer, hacia dónde los queremos llevar. Una visión un poco más 

trascendente para decidir hacia dónde queremos ir llevando 

en general a los libros, a los lectores y también hacia dónde 

queremos que se dirijan los efectos de la lectura, que es lo 

que me parece más importante, qué pasa con las personas 

después de que han leído esos libros que estamos haciendo.

2	 Pieza musical.
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SMC: Creo que es importante señalar, en relación con la 

edición universitaria, que hace muchos años no estaba pre-

ocupada por el diseño, y así encontrábamos libros editados 

en papel revolución, engrapado y nada de diseño. Como el 

diseño ha ido adquiriendo un lugar en las publicaciones uni-

versitarias y, entonces, el diseñador puede hacer uso ya de 

sus herramientas de otra forma, ¿qué significa diseñar para la 

edición universitaria?, ¿cómo lo has visto tú, que tienes una 

trayectoria en ese campo?

LSC: Estoy muy contento de que me haya tocado partici-

par, en estos últimos diez años, de un diálogo con los edito-

res que ha permitido profundas transformaciones, las cuales 

considero que han enriquecido en general a la lectura. En 

este tu estand, un espacio muy agradable para conversar, 

me da mucho gusto ver a Felipe Vázquez y Varinia del Án-

gel, amigos editores, pues los siento como cómplices, y creo 

que esa sensación se genera porque hablamos bien de per-

sonas que están ausentes, los lectores. Es con ellos con quie-

nes nos preguntamos: “este papel que estábamos pensando, 

¿será la mejor decisión o no?”. No es tan sencillo como decir: 

“ah, como estamos pensando en unos lectores de dieciocho 

años, tenemos que usar un papel verde”. No es tan sencillo, 

es una cadenita de razonamientos donde dices: “en realidad 

estamos hablando de un libro del que se van a hacer solo 250 

ejemplares”, entonces, podemos aspirar a este tipo de papel, 

pero si van a imprimirse 80.000 u 85.000 ejemplares, estamos 

hablando de otro tipo de papel. 

Quien ha dado el cambio recientemente es la edición uni-

versitaria, la ha favorecido el cambio generacional en los aca-

démicos. Todavía hace pocos años los académicos mayores, 

de las generaciones pasadas, estaban acostumbrados a que 

sus libros fueran de una manera que ellos consideraban bue-

na, sobria, seria, que les daba prestigio. Querían alejarse de lo 

que ellos creían frívolo o superficial. Los juegos tipográficos, 

los colores llamativos o las imágenes les aterraban, no que-

rían eso y lo rechazaban. Entonces, suavemente, ha venido un 

cambio generacional en los académicos y en los editores aca-

démicos, ha llegado una nueva generación que entiende per-

fectamente que el libro de un doctor superespecial no tiene 

por qué ser un libro insípido, que puede ser un libro muy pla-

centero, muy agradable, que eche mano de todos los recursos  
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del diseño para hacerlo, creo que eso ha enriquecido mucho a 

la edición académica. Desde el punto de vista del diseño, los 

libros académicos son mucho más sofisticados que la literatu-

ra, por ejemplo. Desde el punto de vista tipográfico, son muy 

retadores, tienen notas al pie, bandos, cornisas, glosarios, un 

montón de cosas que una novela no tiene. De esta manera, a 

diferencia de tres novelas, cuya diferencia es solo la historia 

que cuentan, tres libros de historia, desde el punto de vista de 

la estructura del contenido, pueden ser totalmente distintos 

y eso es algo que se tiene que desmenuzar a fuego muy lento 

entre los diseñadores, los editores y los propios autores.

SMC: El asunto es la personalidad. Al final de cuentas, el 

contenido no es solamente importante, sino que adquiere 

una personalidad y esa se va prefigurando con el diseño. Aho-

ra bien, hablemos de la necesidad de la profesionalización, 

es algo que además se está acentuando mucho en el mundo 

de la edición y, en particular, en el diseño, donde ya está más 

consolidada.

LSC: Hace ya un montón de años que me dedico a dar cla-

ses sobre diseño de publicaciones. Empecé, tal vez, hace unos 

veinte años con una idea de la enseñanza bastante limitada y 

superficial; explicarles la diferencia de la tipografía con y sin 

remates y un poco más. Pero, el mismo trabajo de enseñanza 

y el mismo diálogo con los estudiantes me fueron llevando a 

mayor profundidad en los temas, leer y prepararme más; eso 

ha pasado también con los demás profesores. 

Sin embargo los libros sobre diseño tendían a ser muy téc-

nicos. Entonces, cuando empezamos a tener necesidades de 

profundizar, migramos a lecturas que estaban haciendo los 

editores, que también eran pocas en aquel entonces. Se fue-

ron dando una cantidad de casualidades o de articulaciones 

importantes, empezaron colecciones editoriales dedicadas 

a editores como Libros sobre Libros, de Editorial Libraria de 

Tomás Granados, o la Biblioteca del Editor de la unam, es de-

cir, una cantidad de lecturas que empezaron a formar una 

plataforma común para sostener esta conversación de la que 

hablábamos. Por ejemplo, los que hablan de fútbol, cuando 

dicen fuera de lugar todo mundo sabe más o menos de qué 

se habla, pues así también en nuestras sobremesas cuando 

hablamos de texturas tipográficas empezamos a entender. 

Hace poco los diseñadores teníamos el mal gusto de llamarle 
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mancha tipográfica, parece inofensivo, pero irritaba profun-

damente a los editores, y no se diga a los autores. Imagínense 

a la autora que había invertido todos sus ahorros en escribir 

una novela, llegaba el diseñador y le decía: “es que la mancha 

tipográfica…”, y pues le dices: “¿qué te pasa?”. Hoy tenemos 

un vocabulario compartido que es de profesionales que nos 

hemos ido especializando. 

Retomando: empezaron a surgir escuelas o espacios con 

programas de formación para diseñadores y para editores, 

primero por separado y luego comenzamos a invitarnos unos 

a otros. Al principio, cuando invité a editores a la Escuela 

de Diseño me veían como un bicho raro. Todavía a la fecha 

por ahí hay personas que dicen abiertamente: “yo no sé qué 

hacen los editores aquí”, todavía hay resabios. A mí me ha 

dado mucho gusto que los editores también nos invitan a los 

diseñadores porque hemos entendido la necesidad de estas 

conversaciones mutuas. Si bien hasta hace poco no había es-

pacios que ofrecieran estudios profesionales en edición, los 

estudios profesionales de diseño, en todos sus ámbitos, sí tie-

nen bastantes años y al incorporar editores a la formación de 

diseñadores editoriales, la profesionalización ha ayudado a 

borrar o a atenuar la diferencia entre los diseñadores edito-

riales y los editores, donde el trabajo y las decisiones que es-

tán tomando los editores corresponden al ámbito del diseño, 

y viceversa. Cada día hay más diseñadores metidos a editores 

que estamos tomando decisiones, que estamos lanzando edi-

toriales, emprendiendo negocios. Entonces, me parece que es 

Pantera. Novela que forma 
parte de la colección policíaca 
La puerta negra, también 
diseñada por nosotros.  
Para Editorial Oceano de 
México, 2011
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de esperar que los próximos tiempos van a ser interesantes, 

muy, muy bonitos en ese sentido.

Varinia (público presente, diseñadora): Leonel, algo que 

me ha preocupado como editora respecto del diseño edito-

rial es justamente que hay muchos diseñadores que hacen 

diseño editorial y que no tienen la preparación para hacerlo, 

entonces ¿cómo ves tú el panorama actual del diseño edito-

rial en México?, hemos tenido momentos muy buenos, pero 

¿qué dirías hoy?

LSC: Creo que son buenos tiempos y se van a poner me-

jores, creo que en todos los ámbitos hay improvisados, pero 

tampoco lo veo tan mal. En su momento fui un improvisado, 

mi primer trabajo como diseñador editorial era para una re-

vista que estaba por salir y se iba a llamar El Huevo. Lo prime-

ro que me preguntaron era si yo sabía de diseño editorial. Dije 

que sí, pero por supuesto no sabía, había visto muchas cosas 

y era bueno para imitar, pero de que supiera, no. He tenido la 

curiosidad de conservar muchos viejos trabajos y ahora que 

los veo son escandalosamente malos, pero agradezco a los 

editores que lo permitieron, a lo mejor porque ellos mismos 

eran improvisados, no lo sé. 

Sí, desde el punto de vista del canon editorial y del rigor 

editorial eran malas, pero emprendimos fanzines, revistas lo-

cales, libros muy mal hechos, pero aprendimos haciéndolo. 

No veo tan mal eso, me encantaría que todas las publicacio-

nes tuvieran una calidad espectacular, pero creo que también 

está esta parte, muy generosa, de la producción editorial que 

permite que con unos pocos pesos emprendas un proyecto, 

como aquí mis alumnos que están haciendo un fanzine sobre 

lucha libre, les encanta. Eso me gusta. Ahora bien, creo que 

también aprendí, o sea que los que empiezan improvisando 

no tienen por qué quedarse toda la vida improvisando, y le 

debo mucho a los editores con quienes pude aprender. En rea-

lidad, aprendí de diseñadoras, diseñadores editoriales increí-

bles como Rocío Mireles y de la conversación con los editores. 

Entonces, la discusión sobre la elección tipográfica o el ancho 

de una caja tipográfica tiene esto que decía en un primer mo-

mento: cuando el editor ve que el diseñador es improvisado, 

no quiere considerarlo un interlocutor, entonces le impone 

decisiones que el otro no entiende y que las ejecuta como 

instrucciones a regañadientes. Eso no construye cultura.  
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Si de aquí pudiera lanzar un mensaje a la editósfera, si tal 

cosa existe, diría bueno, editores, creo que esas conversacio-

nes con los diseñadores deben ser generosas, ayúdenlos a en-

tender porque tienen que leer el texto que están diseñando, 

es algo que parece muy obvio y luego no lo es tanto.

SMC: Además, a veces nada más leen el título y creen que 

entienden todo el resto. Y luego los títulos son malísimos, so-

bre todo en la academia hay cada título que nos cuesta mu-

chísimo trabajo colocar en portada y allí también. Ahora bien, 

¿cómo hacer que todas las herramientas que se tienen sean 

útiles, sean para la construcción de una cultura editorial, para 

la transmisión realmente de ese contenido? Muchos creen 

que solamente por manejar InDesign ya son diseñadores, o 

que si ya tienen el corrector de estilo del Word, también son 

correctores.

LSC: A ese respecto, una afirmación que nunca está de 

más recordar —porque a veces perdemos de vista, especial-

mente en espacios como este de la Feria del Libro, donde to-

dos venimos a venerar a los libros—, es que los libros no son 

un fin, son un medio. Yo me lo tengo que estar recordando 

todo el tiempo porque me sumerjo tanto y pienso que la cosa 

termina en sí misma en el libro, y no, los libros son medios 

para que sucedan otras cosas y lo interesante es preguntar-

te: ¿cuáles son esas otras cosas que estamos deseando que 

sucedan? Cuando lo piensas así es más sencillo articular las 

cosas que se encadenan para hacerlo. A lo mejor es una bar-

baridad lo que voy a decir, pero la tradición, entendida como 

la manera acostumbrada de hacer las cosas en edición y en 

diseño, esa tradición editorial, que es buena en alguna me-

dida, también entorpece la innovación, porque en esencia es 

conservadora, justo porque es tradicional. Cuando decimos 

que si nos funcionó bien haciéndolo una vez, hagámoslo de 

la misma manera la segunda, la tercera, la cuarta y la quin-

ta, entonces el problema es que esas fórmulas empiezan a 

desconectarse cada vez más de la razón que les dio origen y 

del efecto que se persigue con el libro. Esos efectos siempre 

están renovándose porque la relación que se establece entre 

las personas y los libros cambia con el tiempo, se renueva. De 

hecho, hay nuevas generaciones de lectores todo el tiempo. 

Entonces, eso exige que seamos capaces de voltear a ver a 

la tradición, actualizarla y tomar nuevas decisiones que, por 
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supuesto, no están en el Photoshop y que, por supuesto, no 

están en el InDesign, están justo en la capacidad de mirar de 

una manera más trascendente el para qué de los libros, ¿cuál 

es el objetivo que estamos buscando con cada uno de los tí-

tulos que estamos haciendo y en general con el conjunto de 

libros que nos estamos involucrando?

SMC: ¿Cómo ves en la actualidad, o lo que has visto ahori-

ta en la feria, en cuanto diseño de la edición académica, real-

mente sientes que ha mejorado? Este asunto de ir respetando 

la personalidad de cada libro, irle dando su propia estructura 

y no nada más aventar libros como tortillas.

LSC: Quiero mantenerme en el lado optimista del asun-

to, pero también podemos hablar de los lados, de los ángulos 

más opacos o más oscuros. Primero, tendré que aclarar que 

Olmecas. Obras maestras  
del sur de Veracruz. Libro 
sobre arqueología. Para el 
Fondo para la comunicación  
y la educación ambiental  
A.C., 2015
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no considero que el diseño florezca de manera autónoma, 

viene dentro de todo el contexto de los libros. Entonces, todo 

lo que suceda en otros ámbitos de la producción editorial uni-

versitaria tiene repercusiones en el diseño y, por eso mismo, 

el diseño es incapaz de resolver todos los problemas. En Mé-

xico, y supongo que en toda América Latina, a la edición uni-

versitaria se le ha introducido un ingrediente que le agrega 

mucho estrés, y esto es que los libros se han convertido en 

la medida de la productividad de los académicos. Se ha pen-

sado, con una buena intención, mantener a los académicos 

siempre produciendo y difundiendo lo que hacen, pero tam-

bién se ha burocratizado la producción editorial. En muchos 

casos, lo que sucede es que los autores, los académicos, viven 

con la ansiedad de sacar el nuevo libro en el tiempo en el que 

administrativamente se les va a medir para poder ser evalua-

dos positivamente en su trabajo. 

Desde la escritura del libro, desde su concepción, ya vienen 

cargados de un estrés muy grande para publicar rápidamente. 

En ese sentido, se desalientan, por ejemplo, las producciones 

que toman varios años, porque van en contra de los paráme-

tros de la productividad. Después, ese estrés pasa a las si-

guientes etapas de la gestión y las distorsiona. Por ejemplo, 

en el proceso de dictaminación, rara vez al dictamen acadé-

mico lo acompaña un dictamen editorial que esté en condi-

ciones de valorar profundamente la propuesta en términos 

de libro. Después, la distorsión se refleja en el tiraje, porque a 

lo mejor por una inercia administrativa acaban imprimiéndo-

se mil ejemplares, para los cuales no hay mil lectores, porque 

son temas súper, mega específicos, y sí, muy importantes, 

porque quizá son aportaciones de conocimiento nuevo, indis-

pensables desde el punto de vista académico, pero no en tal 

cantidad, y peor aun cuando la distribución tiene problemas 

y no logra llegar a todos los lectores.

¿Qué pasa con el diseño? Si lo concebimos de manera frí-

vola y superficial, como el simple “echulamiento” de los docu-

mentos académicos, tendría la función de intentar que sean 

atractivos para los lectores, pero es que hay libros que aun 

con la portada más increíble y el diseño más sensacional, no 

tienen más de quinientos lectores. Si de verdad no los tienen 

no es un problema de diseño o que sea un mal libro, es que 

esa es realmente la cantidad de lectores que tiene. Yo creo 
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que hay que enfocar de otra manera, creativa, integral y sis-

témica, este fenómeno y pensar si toda la producción intelec-

tual de los académicos, o de las universidades, tiene que salir, 

necesaria e indispensablemente, en forma de libro.

¿Cómo podemos hacer para valorar la productividad de 

los académicos sin pasar necesariamente por tal estrés edito-

rial? Para aclarar un poco lo que digo, creo que los editores y 

los diseñadores —es decir, los diseñadores también un poco 

como editores, en el sentido de que estamos para buscar nue-

vas soluciones a viejos problemas—, debemos sentarnos con 

los académicos y proponerles: “tú eres el superespecialista en 

radiaciones solares, hay pocas gentes en el país como tú para 

hablar de esto, ¿cómo podemos hacer para que acredites tu 

productividad y además tu trabajo desemboque en un libro 

para un tipo de lectores más allá de tu circuito específico de 

colegas?, ¿cómo lo podemos llevar a otros lectores?” Sí, en 

alguna medida estoy hablando de divulgación, que también 

hay que decir que es el “patito feo” de la producción acadé-

mica, porque se considera que “si yo soy un superdoctorado 

especialista en radiaciones solares, me rebajo haciendo di-

vulgación”.

Entonces, el trabajo de los editores y de los diseñadores 

con los académicos debe ser: “vamos a ponernos a buscar 

nuevos y mejores formatos”, y no estaríamos hablando ne-

cesariamente de libros tradicionales, esto es, de unas argu-

mentaciones en el sentido editorial que empiezan con una 

introducción y se estructuran en capítulos. Como muestra 

de en qué medida el marco de pensamiento académico se 

limita al libro, démonos cuenta de que todo el formato de 

acreditación para titularse en licenciaturas y posgrados son 

las llamadas tesis, que no son otra cosa que libros. Editores 

y diseñadores podríamos ayudar a que el pensamiento del 

investigador y académico no se limite a libros, o a que sean 

libros diferentes. Las nuevas generaciones están leyendo de 

manera diferente y estos libros tradicionales cada día les son 

más ajenos.

SMC: Creo que lo que dijiste me parece muy interesante, 

pero fundamentalmente tiene que ver con esa semilla que se 

llama decisión editorial que debe de estar articulada con to-

dos los personajes, pero lo que sucede en la academia es que 

el investigador, el académico, dice: “este texto es muy impor-
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tante, hay que publicarse”, y lo mandan al proceso editorial 

pensando en que es “meter la masa en la máquina de ha-

cer tortillas”, consideran que pasa por una maquinaria don-

de atornillamos y sale su libro. Al final, están enojadísimos 

porque su libro no se difundió, hay problemas en el título, 

interpretación de portada, tiraje, pero el punto es la falta de 

comunicación entre la academia y el mundo y el editor. De 

allí al diseñador ya es un tercer paso. Es decir, es como pensar 

que somos parte de una maquinaria y que no necesariamen-

te tenemos que conversar con ellos. Creo que ya estamos en 

vías para cambiar la ruta. Ahora bien, diseñar en electrónico 

va más allá de “ya tengo el programa y el texto, lo subo y ya 

quedó la página, la famosa no mancha tipográfica”. Es impor-

tante señalar que al final de cuentas no todo debe caer en que 

se puede cambiar la letra y el tamaño, sino en ir trabajando 

la página electrónica para favorecer la relación texto-lector.

LSC: Sí, es un tema superimportante y antes de responder-

lo me acabo de acordar de algo que les quiero platicar, porque 

justo está aquí Felipe Vázquez que ha sido compañero en esta 

etapa. Algo que no les platiqué es que formo parte del consejo 

editorial de la universidad donde trabajo, de la Universidad 

Autónoma de la Ciudad de México; ahí he aprendido muchas 

cosas desde la mirada de diseñador, un alien en ese espacio, y 

sorprendido de todo esto que mencionas de la decepción de 

los académicos, lo que emprendí es un proyecto de diseño. Se 

trata de una plataforma de gestión en línea para los procesos 

editoriales en la universidad, se llama geli, y estamos lan-

zando su versión beta. Lo que intenta es hacer más eficien-

te y transparentar el proceso de gestión editorial, es decir, a 

partir de que el académico somete o propone su documento 

hasta que el libro queda impreso. No es una máquina, no es 

un robot que va a hacer el libro, simplemente va a ir acompa-

ñando a los diferentes especialistas, responsables en todo el 

proceso. Eso es lo que hace un diseñador, intentando resolver 

cuestiones editoriales que no son solo del diseño editorial. En 

definitiva, es un problema de diseño y estamos diseñando, en 

este caso un sistema, una interfaz; quizá no es una portada 

con tipografía de veinticuatro puntos o no sé qué. 

Regresando a tu pregunta, me di cuenta del valor de la de-

cisión editorial y de que en muchos casos está ausente porque 

los espacios editoriales universitarios se han convertido en 
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administradores de esta parte que comentaba, de la acredi-

tación de la eficiencia o de la productividad de los académi-

cos. Me doy cuenta de que las editoriales rara vez proponen, 

intentan hacer el mejor libro posible, pero no cuestionan ni 

el título. Incluso, el investigador o el doctor es el que llega 

con la imagen de portada, y el editor dice “bueno, sí doctor”, 

porque es el superdoctor. Se confunden jerarquías y a la aca-

demia le ha costado mucho trabajo dar a los editores el estatus 

y la jerarquía que de hecho elevaría el nivel académico de sus 

instituciones con publicaciones que mejorarían año con año. 

Como muestra, habría que señalar que en la mayoría de los 

consejos y comités editoriales académicos no participan los 

editores, o los editores están, pero no tienen voto, son como 

consultores de las ocho personas que están en el consejo. 

Solo uno es el editor, entonces los otros le echan montón por-

que vienen de la parte académica, eso es lo que les interesa.

Esto, que en el ámbito comercial se llama la decisión edi-

torial, está ausente porque no se cuestiona el texto someti-

do desde el punto de vista editorial. Esto implicaría rechazar 

un libro, por ejemplo, un manuscrito que puede tener sus 

dos dictámenes positivos en doble ciego, es decir, el texto es 

valioso desde el punto de vista académico, pero no funcio-

na para libro, o todavía no; es posible que necesite mucho 

acompañamiento editorial, reescribir una partes, replantear 

la estructura, etcétera, pero para eso se necesita que el editor 

tenga una estatura suficiente como para sentarse de tú a tú 

con cualquier doctorado, para lograr el mejor libro posible. 

Hoy en día, es increíble, pero un autor se siente hasta con el 

derecho de opinar sobre la tipografía elegida, cuando eso no 

le corresponde pues no es su especialidad, o sea, seguramen-

te es el que más sabe en su ámbito académico, pero los que 

saben de libros son los editores, y les tendrían que reconocer 

esa autoridad. No propongo someter a los académicos a una 

tiranía de los editores o diseñadores, se trata de hacer equipo, 

de discutir y hacer contrapesos, y entonces tendríamos me-

jores títulos, mejores portadas, mejor diagramación, mejores 

libros. 

SMC: Ahora bien, iremos cerrando esta primera charla, 

que lo que busca es que los profesionales vengan a platicar-

nos, con ustedes, que logremos una interacción. Nos parece 

importante entender el papel de todos estos actores. Ese es 
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el objetivo de Interlínea. Como bien lo decías, ya llegamos al 

programa 200, con 230 entrevistados. Leonel es parte, es cóm-

plice de este proyecto y de otros proyectos que tendremos 

hacia adelante. No sé si quieras terminar con algo, Leonel.

LSC: Bueno, agradecerte de nuevo a ti y a todo el equipo 

de Interlínea la invitación, celebrar su audacia para tener este 

espacio en la feria. Me parece muy importante y pertinente 

invitar a todos a que vengan a filuni, es la primera vez que 

se organiza esta feria universitaria. Me parece que es impor-

tante como tal y que además están haciendo una versión más 

moderna y contemporánea de las ferias, donde no solamente 

encuentras estands de libros con descuento, sino que es un 

espacio donde realmente está sucediendo esta conversación 

de la que hablaba. Hay un coloquio de edición universitaria, 

presentaciones de libros, conferencias, y por qué no, un pro-

grama de radio, por qué no una transmisión en vivo. 

Esta ciudad tiene ferias del libro, pero pocas con un formato 

tan dinámico, tan fresco, tan de pensamiento y encuentro. Que 

yo sepa solo la filij y esta, las demás están en un formato que 

resulta más conservador, especialmente para la gente joven, 

que está estudiando. Me parece una buena oportunidad para 

acercarse a los libros de una manera distinta y los invito a escu-

char Interlínea, porque los próximos días tendrán un montón 

de entrevistas con gente increíble, que se estarán transmitien-

do por este canal facebookero, muchísimas gracias.

SMC: Muchas gracias Leonel.

CHARLAS CON PROFESIONALES DEL LIBRO Y LA LECTURA

Del 22 al 27 de agosto del 2017, Interlínea: cultura editorial 

participó en la Feria Internacional del Libro Universita-

rio, unam (filuni), en su Centro de Exposiciones y Con-

gresos ubicado en Avenida del Imán número 10, Ciudad 

Universitaria. Este es un proyecto universitario que 

conjuga la radio, la investigación y la difusión cultural, 

producido desde la División de Ciencias Sociales y Hu-

manidades de la Unidad Xochimilco de la Universidad 

Autónoma Metropolitana (uam-x).

Interlínea: cultura editorial, como parte de la multipli-

cidad de propuestas en esta feria universitaria, se ubicó 
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en el estand B17 como un espacio abierto con actividades 

que permitieron al público general entablar diálogo y vin-

culación con profesionales del libro y la lectura, a través 

de charlas y entrevistas sobre la actualidad y la perspec-

tiva de los procesos editoriales, a partir de la reflexión 

y el análisis, para contribuir a la construcción de una 

cultura editorial.

Estas charlas con profesionales se transmitieron en 

vivo: a través de Facebook, como Interlínea: Cultura edi-

torial, y estuvimos en contacto por Twitter como @inter-

linea_ce. A la brevedad se subirán los videos a la página 

web www.interlineaculturaeditorial.com.mx, donde se 

encuentran también todos los podcasts de este proyecto.

PROYECTO: SOFÍA DE LA MORA CAMPOS

Profesora-investigadora del Departamento de Educación 

y Comunicación de la uam Xochimilco de donde es egre-

sada de la Licenciatura en Comunicación Social. Tiene la 

Maestría en Edición por la Universidad de Guadalajara 

y en la actualidad cursa el Doctorado en Educación en 

la Fundación Universitaria Iberoamericana. En la uam-x 

es docente de la licenciatura en Comunicación Social y 

miembro de la comisión para su rediseño. Forma parte 

del cuerpo académico fundador de la Maestría en Diseño 

y Producción Editorial. Pertenece al área de investigación 

“Comunicación Transdisciplinaria en la Convergencia de 

Medios”. Su línea de investigación se ha centrado en la 

temática de cultura editorial, análisis y conceptualiza-

ción del proceso, de donde se desprenden diversos ar-

tículos publicados y ponencias en temas como: lectura, 

escritura, decisión editorial, derecho de autor, procesos 

de producción, acceso abierto, entre otros aspectos de 

la industria editorial y la edición universitaria. Desde el 

año 2011 dirige y conduce el programa radiofónico Inter-

línea: cultura editorial para uamradio, en el que hace en-

trevistas a diversos actores de la edición con la finalidad 

de analizar y reflexionar sobre el libro y la lectura. 
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Lecturas 
paralelas
[152]

A medio camino entre 
el arte y el diseño:  
Pepe Gimeno se 
encuentra con las letras

Ana Sánchez

[164]

Et corpora librorum.
El diseño editorial  
y sus metáforas

Neftalí Vanegas Menguán

[178]

Siguiendo los pasos  
de Mutis. 
Sobre la edición de la 
colección Flora de la Real 
Expedición Botánica del 
Nuevo Reino de Granada

Nicolás Jiménez Ariza
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P*Diseñadora gráfica, 
fundadora de 
Huevofrito, estudio de 
diseño (http://www.
huevofrito.com.co/).

ANA SÁNCHEZ*

Pepe Gimeno se graduó en la Escuela de Artes Aplicadas y 
Oficios Artísticos de Valencia en 1969. Trabajó para distintas 

agencias de publicidad entre los años setenta y ochenta, y 

en 1987 creó su primer estudio de diseño gráfico: Pepe Gi-

meno. En 1990 formó la sociedad Gimeno y Lavernia S. L., en 

la que desarrolló proyectos de diseño hasta 1995, año en el 

que creó su propio estudio: Pepe Gimeno - Proyecto Gráfico, y 

en el 2016, con la incorporación de los miembros del estudio 

como socios, pasó a llamarse GimenoGràfic, desde donde si-

gue ofreciendo servicios de diseño para todo tipo de clientes. 

Los valencianos han vivido rodeados de la gráfica de Pepe 

en carteles, libros, publicidad y logotipos. Muchos de ellos 

hoy hacen parte de la iconografía española, lo que convierte 

a Pepe en representante de la generación pionera que renovó 

el diseño en este país. Algunos de sus primeros trabajos, rea-

lizados en la década de los ochenta, se han convertido en íco-

nos en los ámbitos para los que han sido creados. Es el caso 

del Símbolo Turístico de la Comunidad Valenciana (la famosa 

Palmera), o el logo de la emt, Empresa Municipal de Transpor-

tes de Valencia. 

Pepe define el diseño gráfico como elegir, ordenar y categori-

zar para comunicar.

A medio camino entre
el arte y el diseño:

Pepe Gimeno se 
encuentra con las letras
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Se rige por las cuatro leyes básicas de la percepción visual: 

componer creando una unidad con los distintos elementos, 

categorizar el peso de cada uno de ellos, dotar visualmente 

de reposo o energía interna a la obra y, por último, aprovechar 

la energía obtenida con el desequilibrio para conseguir movi-

miento. Por pragmática que parezca esta definición, Pepe ha 

evolucionado en su manera de definirse a través del tiempo, 

haciendo cada vez más visible la línea que separa el arte del 

diseño. En una decisión racional, su portafolio nos invita a 

explorar su trabajo desde dos puntos de partida, dos cami-

nos claros y separados, dos accesos, “Todo sobre el estudio de 

diseño GimenoGràfic” o “Todo sobre la obra plástica de Pepe 

Gimeno”, aunque en el recorrido cronológico de sus proyectos  

Grafía callada, portada
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nuevamente se entremezcla la sensibilidad del artista en cada 

una de sus propuestas. 

La paradoja que rodea la obra de un diseñador como Pepe 

se materializa en sus entrevistas, en las cuales intenta descri-

bir de manera verbal lo visible en lo invisible de la frontera en-

tre arte y diseño. En el marco de la exposición Sin Límites en 

Zaragoza en el 2003, en una entrevista del programa ñSHOTS, 

Pepe narra su propuesta y comenta: 

Esta exposición tiene un planteamiento de arte puesto que 

es un auto-encargo, es decir, es un proyecto personal y es un 

proyecto de investigación, en ese sentido sí incide dentro del 

arte, pero la visión que hay aquí es la de un diseñador, yo aquí 

no soy un artista. Soy un diseñador que está en la piel de un 

artista, en la circunstancia de un artista, pero con la cabeza 

de un diseñador. Lo que hay aquí creo yo solamente lo puede 

hacer un diseñador, no es un trabajo de artista.

Varios años y proyectos después —proyectos como Diario 

de un náufrago, The green bag o Grafía callada, expuestos en el 

Instituto Valenciano de Arte Moderno y en la sede neoyorqui-

na del Type Directors Club—, el 4 de mayo del 2017 se inau-

guró Al hilo del pensamiento, en la Galería Mr.Pink de Valencia, 

exposición que define como su último proyecto artístico. En 

una entrevista que le hizo Domestika a propósito de su expo-

sición, a la pregunta ¿cómo conviven el Pepe Gimeno diseña-

dor y el Pepe Gimeno artista?, responde:

Creo que las dos facetas en las que se centra mi trabajo son 

complementarias y enriquecedoras. Para mí, actúan como 

vasos comunicantes, las experiencias en una de las facetas 

acaban enriqueciendo a la otra, y viceversa. En ambos casos 

estoy trabajando el mismo lenguaje. Lo que cambia en ambos 

casos radicalmente es la intencionalidad del proyecto. Al Pepe 

Gimeno diseñador le marcan unos objetivos concretos a que 

los que debe llegar y al Pepe Gimeno artista plástico se los 

marca él.

Un recorrido teórico sobre las diferencias entre arte y dise-

ño es fundamental a la hora de abordar el trabajo de Pepe Gi-

meno, la ambigüedad que rodea estos conceptos podría hacer 
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que portafolios como el de GimenoGràfic se malinterpreten, 

al no poder conocer los procesos prácticos y conceptuales 

detrás de estos resultados. Pero en eso Pepe y su estudio se 

diferencian bastante, la muestra de sus proyectos está acom-

pañada de un sinnúmero de piezas que ilustran el paso a 

paso de sus procesos conceptuales y el camino a su resultado 

final. Pepe tiene claro que el diseño gráfico es una profesión 

entre disciplinas, según él es una disciplina que se encuentra 

a medio camino entre aquellas que se sustentan en el uso de 

estrategia y conceptos, como el marketing y la publicidad, y las 

que hacen uso de los principios de la percepción visual, como 

el arte, la ilustración y la fotografía, lo que le da un perfil muy 

especial al diseño gráfico, y se puede decir que prácticamente  

lo único que la distingue de las otras es el uso de la tipografía, lo 

que en el cotidiano llamamos el uso de las letras. 

La cercanía de Pepe a la tipografía nació precisamente de 

la ausencia de pedagogía de esta en sus estudios en la Escuela 

de Artes. Al tener una formación artística —lo cual le da la 

mirada formal al abordar los proyectos— sintió que debía en-

riquecer su conocimiento sobre las letras de una manera au-

todidacta, y, a partir de la curiosidad que le despertaba la letra 

Grafía callada, interiores
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como signo y su comportamiento formal en las composicio-

nes, creó la tipografía FFPepe, premiada por el Type Directors 

Club de Nueva York en el 2001; en ella explora referentes de 

la música como el movimiento, el tiempo y la sonoridad de la 

letra como signo modular. De esta manera, se plantea varios 

retos personales en la exploración de caligrafías de diferen-

tes culturas —oriental, arábica, azteca— para el desarrollo de 

los tipos que luego utiliza como signos en proyectos como 

carteles e ilustraciones. Asimismo, desde el estudio explora 

la creación de letras a partir de logotipos, para controlar la 

unidad de la imagen corporativa de sus encargos, y en para-

lelo en sus trabajos editoriales descubre su fascinación por 

los layouts. Es así como la diagramación se convierte en una 

de sus máximas expresiones de diseño y de su pensamiento 

artístico. 

Una vez más este explorador cruza las fronteras invisi-

bles entre arte y diseño, entendiendo que la letra nace de una 

forma y, al igual que el signo, las relaciones inmediatas a su 

forma son las que hacen posible el significado. Su capacidad 

de abstracción, no solo en los elementos de la comunicación, 

sino también en los procesos mismos, hacen posible que Pepe 

cree expresiones artísticas que pueden incluso evocar melo-

días a partir de herramientas y principios atribuidos al diseño 

gráfico. El dominio de los conceptos y de la técnica hacen de 

su trabajo un viaje entre oficios y disciplinas que de nuevo 

podríamos encerrar en un solo título: arte. Pero por ser su 

proceso creativo, elegir, ordenar y categorizar para comuni-

car, podemos sin duda volverlo a enmarcar en la palabra dise-

ño. Un claro ejemplo de esto es como Pepe describe la música 

en una de sus entrevistas: 

El músico no inventa las notas. Las notas existen, ya están 

inventadas. Todos los músicos disponen de las mismas notas 

para crear. Su trabajo consiste en coordinarlas y darles un de-

terminado orden y un determinado tiempo. En eso se parece 

mucho mi trabajo al del músico.

A lo largo de su vida Pepe ha sido su cliente más fiel, a 

diario se plantea encargos puntuales que utiliza como porta-

folio de las diferentes topologías de trabajo que desea ofrecer 

en el estudio. A partir de sus encargos personales se abrió el 
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servicio de creación de tipografías e ilustraciones que lo lle-

varon al cartelismo y a las autoexposiciones, y le abrieron las 

puertas a la museología. Su consejo para los nuevos diseña-

dores es “Hazte preguntas e intenta responderlas”, y con ese 

consejo abordó su primer encargo artístico en el año 2002. A 

la pregunta ¿qué puede hacer un hombre con cultura gráfi-

ca contemporánea con los medios de un hombre primitivo?, 

unida a la pregunta ¿se puede hacer un libro sin palabras?, 

la respuesta se ha ido construyendo desde el 2002 hasta hoy. 

La invitación a la exposición Sin Límites en Zaragoza fue el 

detonador accidental de una serie de retos conceptuales que 

Pepe ha cumplido y que han enriquecido su producción grá-

fica y artística.

La serie Grafía callada, capítulo 1, está compuesta por 11 

piezas de 140 cm de ancho por 100 cm alto, hechas a partir 

de restos vegetales y marinos, piedras, ladrillos y cristal, que 

fueron creadas en el 2002 y expuestas en Zaragoza en el 2003; 

la serie se complementó con los capítulos 2 al 6, compues-

tos por 34 piezas creadas en el 2003 con las mismas caracte-

rísticas, y los capítulos juntos componen el libro de edición 

limitada Grafía callada del 2015, 100 ejemplares numerados 

y firmados por el autor, que más tarde hicieron parte de la 

exposición Hushed Writing, Grafía callada en el ceei, Miami, en 

el 2016.

El libro responde directamente a la segunda pregunta: ¿se 

puede hacer un libro sin palabras? Al inicio, el proyecto buscó 

la exploración de la escritura y el signo desde conceptos como 

trama o retícula, códigos que surgen a partir de esos elemen-

tos inseparables que conforman el significado de un alfabeto, 

pero terminan ampliándose a otras formas de la representa-

ción como la geometría en la matemática, la representación 

del sonido en la música, las cartas astrales en la astronomía 

o los mapas en la geografía, todas representaciones que de-

ben ser también leídas desde la percepción visual. Podríamos 

incluso pensar que la pregunta surge como una nueva formu-

lación de la apreciación del arte, de cómo leemos, a partir del 

trabajo inverso que Pepe Gimeno hace de la construcción de 

un texto sin palabras, también entendida como la deconstruc-

ción misma del libro.

El proceso de creación lo define en dos momentos: en un 

principio utiliza materiales nobles, cosas naturales no mani-

158

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 le
ct

u
ra

s 
pa

ra
le

la
s/

02
-2

01
7



159

A
 m

ed
io

 c
a

m
in

o
 e

n
tr

e 
el

 a
rt

e 
y

 e
l 

d
is

eñ
o

: P
ep

e 
G

im
en

o
 s

e 
en

cu
en

tr
a

 c
o

n
 l

a
s 

le
tr

a
s



puladas, madera, cañas, piedras, algas, que recogió de la orilla 

del mar en la playa y clasificó de manera taxonómica para 

luego darles orden en un diseño compuesto. Su apreciación 

de los materiales fue cambiando con el paso del tiempo e 

introdujo el plástico, una vez pudo entender la esencia del 

material. El plástico, como él bien dice, es un material que 

está hecho para estar nuevo, brillante, limpio, pero como su 

búsqueda era entre desechos que arrojaba el mar, las piezas 

plásticas que encontró en un inicio le parecían demasiado 

desagradables y, como su proceso no permitía la manipula-

ción de los elementos reciclados, solo después de muchos 

intentos logró lo que él llama dominar el material. El libro, al 

que define como un “libro objeto”, tiene todas las partes for-

males que componen un libro: portada, guardas, portadillas, 

dedicatoria, créditos, epígrafe, índice y capítulos. 

La portada está compuesta por una hoja de caña que alude 

al surrealismo como la representación del objeto como signo: 

“esto no es una hoja de caña, es un trazo vertical, el trazo bá-

sico, la línea”. Las guardas tienen un patrón que se repite, evo-

cando las tramas modulares. La portadilla, con una sugerencia 
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de título, recuerda la escritura que no existe, ese nuevo alfa-

beto que aparece en todo el libro y que nos es posible leer a 

partir de las relaciones que se crean entre sus elementos for-

mando códigos legibles. La dedicatoria, acompañada de una 

ilustración hecha con piedras, hace alusión a la memoria, de 

cómo el autor recuerda a alguien en el epígrafe. Los créditos 

se acompañan de la ilustración de una huella digital, una im-

pronta hecha a partir de colillas de cigarrillo. Un índice múlti-

ple, agrupado según contenidos, comunica cómo a partir de la 

clasificación se puede llegar al orden desde el caos, en tanto 

que la presentación del libro hace un homenaje a la maque-

tación del libro clásico, un texto serio y riguroso. Las entradas 

de capítulos son texto sugerente acompañado de ilustración. 

En las páginas interiores de los capítulos ya se observa el 

uso de distintos pesos en las tipografías y tamaños de letras. 

Luego encontramos un índice parcial de materiales, ya que 

fue construido en la primera etapa de creación del libro, y por 

eso no incluye los materiales de sus obras más tardías. Des-

cribir este libro sin texto es una tarea de reconocimiento de 

elementos del diseño y lecturas visuales en cada una de sus 

páginas. Solo aquel que tiene la información necesaria para 

diseñar un libro puede leer a totalidad Grafía callada. Dentro 

del contenido de los capítulos empiezan a aparecer las dife-

rentes escrituras, y arranca por aquellas escrituras primiti-

vas que tenían como función contar. Contar personas, contar 

animales, contar el tiempo, dejar registro de la vida, culturi-

zar. Luego hay una aproximación a lo que sería una escritura 

cuneiforme, una escritura gestual que prueba emular la es-

critura mesopotámica, una escritura vertical, y de allí pasa 

al ideograma, al estilo de la escritura oriental. Luego explora 

también la escritura para discapacidad visual tipo braille, y 

de allí salta a la creación del signo como un todo en la página 

en blanco. Esta doble página es un quiebre fundamental en la 

narrativa del libro. Es la apertura a la representación del có-

dice medieval, la escritura arábica, la caligrafía representada 

en una rápida diagramación de una hoja de apuntes, y por 

último una escritura binaria. 

Las decisiones en el orden de aparición de las escrituras 

no tienen un orden cronológico. Pepe busca un nuevo orden 

en los contrastes para lograr el realce de las características de  

estos alfabetos, a partir de la comparación de las formas y sus 
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relaciones. Grafía callada no se puede pensar como un méto-

do científico, sino como una recopilación formal del signo de 

manera caótica, en términos cronológicos, pero muy juiciosa 

en términos estructurales y formales. Observamos homena-

jes a René Magritte en la conceptualización del signo, a Piet 

Mondrian en el uso de los espacios y los blancos, a las repre-

sentaciones del arte europeo en contraposición al arte orien-

tal, al arte figurativo y al arte abstracto; incluso encontramos 

la exploración de la posibilidad de abstraer el signo abstracto, 

como si no hubiera sido suficiente crear un alfabeto de pa-

los y piedras, en algo que él llama el signo expresivo. Ade-

más, hace varios guiños al diseño editorial con una página 

con “diagramación dinámica” y otra con “caminos”, estos que 

ocurren cuando el espaciado que hay entre las palabras de 

un párrafo no es uniforme, lo que puede ocasionar que apa-

rezcan huecos que se unen con los espacios entre las líneas 

superiores o inferiores y forman “caminos”, a los que también 

se llama “ríos” o “calaveras”. 

Grafía callada es una lectura deliciosa para aquellos que 

leen más que mil palabras, es el viaje por el oficio de un arte-

sano que sabe que los libros no se escriben o se diseñan, sino 

que se tejen. 

Conozca el libro completo en 

https://www.youtube.com/watch?v=XM9h9nXV2bo
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L

Et corpora librorum.

*Neftalí Vanegas 
Menguán. Diseñador 
gráfico con maestría en 
Estética e Historia del 
Arte. Sus inquietudes 
son la tipografía, la 
historia y la filosofía de 
la imagen. Actualmente 
se desempeña como 
docente y diseñador 
editorial. De igual 
manera, participa 
desde su experiencia en 
diversos proyectos de 
carácter museográfico.

El diseño editorial 
y sus metáforas

Las palabras enunciadas por el protagonista del filme de 
Greenaway —el duque de Milán—, en la espléndida adapta-

ción de La tempestad de Shakespeare del director de cine in-

glés, dan cuenta de una serie de relaciones simbólicas que el 

libro como objeto posee. En su dimensión más meticulosa y 

macabra, el libro de anatomía se convierte en cuerpo vivien-

te y ofrece al lector sus páginas con sobrecogedor asombro. 

A través de esta figura poética es factible acercarnos al libro 

como objeto en sus potencialidades simbólicas, a las metáfo-

ras que se encuentran en su materialidad, en su dimensión 

más cruda en la que el papel y la tinta sobrepasan la cosa y se 

configuran como núcleo de significados por explorar. 

Así, el libro puede entenderse como una encrucijada de 

saberes, oficios y aproximaciones significativas de aquello 

que luego reposa silenciosamente en nuestras manos. En este 

terreno el diseño editorial tiene la tarea de comprender la ma-

terialidad de la cosa, en la configuración de ese algo que nos 

dice —por fuera del contenido— lo que es un libro. Papeles, 

caracteres, tintas, texturas, entre otros, son los instrumentos 

Vesalio escribió el primer libro oficial de anatomía, su 
meticulosidad asombra, su macabra maldad estremece. 

El segundo tomo: “Anatomía del nacimiento”, es aún 
más perturbador y herético. Se concentra en los mitos 

de la natalidad. Dibujos explícitos muestran la función 
del cuerpo humano y al abrirse las páginas, estas se 

mueven, palpitan y sangran.

Peter Greenaway, Los libros de Próspero, 1991

NEFTALÍ VANEGAS MENGUÁN*
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de deleite o de tortura, a través de los cuales el diseñador de 

libros asume esa compleja tarea de dar forma al diálogo entre 

esos tantos actores que se encuentran en la producción de 

los libros. 

El libro como objeto es entonces ese agente significativo 

donde convergen los sentidos, y detrás de ello el diseño edi-

torial constituye la práctica con la cual nutrimos —editores, 

autores, diseñadores, impresores, libreros, tipógrafos, bibliófi-

los— dicha convergencia.

CARNE, SAVIA Y PIEL

La palabra libro viene del latín liber, que en la antigua Roma 

constituía un soporte para la escritura que era extraído usual-

mente del abedul1 y que según se relata, se cortaba en prima-

vera para que la savia del árbol permitiera que las hojas se 

pudieran plegar. En ese momento es clara la relación de los 

soportes materiales de los libros y una cierta cualidad orgá-

nica que nos permite pensar en la sustancia simbólica que 

constituía el sustrato para las palabras. Es más, es en el origen 

de la palabra y el soporte mismo donde se recogen esos múl-

tiples atributos poéticos:

Esta palabra dio entonces su nombre, naturalmente, a esas 

cosas tan necesarias para inscribir los jirones de nuestros 

recuerdos: esas cosas hechas de superficies, de pedazos de 

celulosa cortados, extraídos de los árboles, donde acuden a 

reunirse las palabras y las imágenes. Esas cosas que caen de 

nuestro pensamiento y que llamamos libros.2 

Ahora bien, si la idea de una dermis como superficie para 

las palabras aparece muy rápidamente, en el origen mismo 

de los libros, será en la Edad Media que dicha alegoría tome 

cuerpo de manera más concreta. Ampliamente conocida es la 

1	  A este respecto Georges Didi-Huberman en su texto Cortezas se refiere a 
los abedules: “Son árboles muy románticos, a la sombra de los cuales se 
desarrollan, en la literatura rusa, por ejemplo, innumerables historias de 
amor, innumerables elegías poéticas […] En Rusia se festeja, a principios 
del mes de junio la ‘semana verde’ que celebra la fecundidad del abedul, 
el árbol nacional. El abedul es, también, el primer árbol del calendario 
celta: simboliza, se dice, la sabiduría”. Cortezas, Georges Didi-Hubermanm, 
Shangrila, 2014

2	  Op cit.
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tradición cristiana (originada en Grecia) de elaborar los libros 

con la piel de ovejas o corderos, tradición que por más de mil 

años sobrevivió en Europa gracias a la conexión simbólica en-

tre el animal y el verbo, que se hacía carne en la alusión reli-

giosa como ícono sacrificial de la renovación del mundo. Este 

uso del soporte permite pensar que escribir significa tatuar y 

que el cadáver hecho página sigue —a su manera— respiran-

do en las manos de quien lee. En la dialéctica del juego sim-

bólico, despellejar el cuerpo que será libro implica el sacrificio 

sagrado de entrega y sublimación y a la vez la sentencia heré-

tica del castigo y el dolor.

Más adelante, con la consolidación del papel en Occidente, 

la materia de los libros regresa al cuerpo vegetal como sustra-

to del oficio editorial. En las idas y vueltas de la significación y 

en la transformación de sus alegorías, ahora que ya no es piel 

y su plasticidad botánica no es tan evidente, el influjo simbó-

lico, sin embargo, sobrevive en los pliegos y en las láminas de 

los libros: 
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El olor del papel blanco es como el color de la piel de un nuevo 

amante, quien llega de sorpresa a través de un jardín húme-

do. Y la tinta negra es como el cabello laqueado. ¿Y la pluma? 

Bueno, la pluma es como el instrumento del placer cuyo pro-

pósito nunca está en duda pero cuya eficiencia sorprendente 

siempre se olvida.3

Un tentáculo que hace falta en este primer y muy breve 

recorrido es el de las máquinas que engendran libros, los 

aparatos de reproducción. Si bien el acto de escribir sobre un 

soporte alude al cuerpo que se mueve, a la mano que acari-

cia, a la extensión de un estado del espíritu, gran parte de los 

libros que leemos llega a nosotros a través del acto mecánico 

de la impresión, artilugio del duplicado, piedra fundacional de 

la práctica editorial. 

En sus inicios (europeos) la imprenta de tipos móviles no 

recibió la acogida que pudo suponer un desarrollo de tal na-

turaleza. Superada una labor manual y mística de quienes 

dedicaban interminables jornadas a la copia de libros, ahora 

hechos por una máquina cuyo esqueleto, y sobre todo el so-

nido que producía al imprimir, le dieron al aparato un origen 

un tanto oscuro. Máquina diabólica, fue llamada por Sebastian 

Brant en su reconocida obra La nave de los locos, dejando claro 

cómo la artificialidad en el mecanismo permite entrever, para 

este fenómeno histórico, un cariz a lo lejos profano. Tal vez 

dicho estigma reside en la capacidad de multiplicar, de hacer 

de lo otro, lo múltiple, en el terreno del vértigo de las copias y 

las amenazas de lo homogéneo sobre el conjunto social. Mi-

chel de Certeau lo describe de la siguiente manera:

La imprenta representa esta articulación del texto sobre el 

cuerpo por medio de la escritura. El orden pensado —el texto 

concebido— se produce en cuerpos —los libros— que lo repi-

ten, al formar empedrados y caminos, redes de racionalidad 

a través de la incoherencia del universo. El proceso se va a 

multiplicar. Apenas es la metáfora de las técnicas, mejor or-

3	  The pillow book (traducida al español como Escrito en el cuerpo), película, 
Peter Greenaway 1996. En la narrativa del filme, el libro es el eje central de 
su argumento. Lo anterior incluye un volumen que es elaborado con piel 
humana. Allí, profanación, amor, placer y venganza se encuentran en el 
ejercicio de la edición.
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ganizadas, que transformarán a los seres vivos mismos en 

impresos del orden.4

Salta a la vista que para de Certeau el cuerpo del que habla es 

el cuerpo social, que los sujetos serán esa alegoría de los impre-

sos y que la metáfora de la imprenta se arroja sobre una cons-

trucción histórica en la cual como individuos nos convertimos 

en ediciones de aquello que es lo mismo (en la contingencia 

diferente), como en el caso de los libros. El cuerpo como libro, el 

libro como cuerpo. 

En este orden de ideas, la cosa llamada libro empieza a 

vincularse con un universo simbólico en el cual, desde el as-

pecto básico de los soportes, subyacen una serie de imágenes 

que nos hacen pensar en árboles, pieles, carnes, herejías y sa-

crificios. Sin embargo, existen más alegorías vinculadas con 

el universo bibliográfico que nos llevan al encuentro de letras, 

glifos, caracteres que son, en suma, los ocupantes del espacio 

vacío, la cicatriz impresa, la permanente invitación al encuen-

tro con los contenidos y las formas.

HUESOS Y METAL

Con veinticinco soldados de plomo 
he conquistado el mundo

Soldiers of lead, Michael Middleton, 1948 

Tras la cita de Middleton, comprendemos el carácter revolu-

cionario de la tipografía en la conquista de un mundo “an-

sioso” de civilización y conocimiento. En la figura poética, el 

tipógrafo hace del alfabeto el instrumento de lucha en la di-

vulgación de las ideas, y de paso pone en evidencia la crucial 

participación en este proceso de la imprenta moderna. 

Si bien el desarrollo de la tecnología de tipos móviles es 

ampliamente conocido en Occidente, valdría la pena pensar, 

por fuera de los aspectos técnicos y puramente operativos, 

en la metáfora de la letra como signo de los contenidos y las 

huellas que porta el libro en sus folios.

Al ingreso de esta coyuntura es imposible no acudir a la 

página. Esa terrible dicotomía entre el blanco abismal de lo 

4	  La invención de lo cotidiano1. Artes del hacer, Michel de Certeau, 2007.
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que no está impreso y la mancha de tinta que en los caracte-

res nos ofrecen las palabras:

La página lleva una existencia clandestina. Perdida entre sus 

hermanas dentro de las tapas de un libro, o elegida para llevar, 

ella sola, una cantidad limitada de garabatos; pasada, rasgada, 

numerada, maltratada; olvidada o recordada, iluminada o bo-

rrada, vista por encima o minuciosamente escudriñada, la pági-

na entra en nuestra conciencia de lector sólo como un marco o 

recipiente de lo que queremos leer. […] Como un esqueleto que 

sostiene la piel de un texto, la página desaparece en su misma 

función, y en esa naturaleza desgarbada yace su fuerza. La pá-

gina es el espacio del lector; también es el tiempo del lector.5

5	  El sueño del rey rojo. Lecturas y relecturas sobre las palabras y el mundo, Alberto 
Manguel, 2012.
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En ese mismo espacio habita, de manera a veces imperti-

nente, un invitado muy austero: 

La nota al pie de página funciona como un interruptor, ofrece 

la satisfacción de coger el tren del pensamiento mediante una 

cifra o un asterisco a manera de superíndice que conduce la 

ruta de la lectura […] La digresión —un movimiento que se 

aparta del gradus o de la ascensión propia del argumento— 

es, a veces, la única vía posible si se quiere ser cabal, y las no-

tas a pie de página son las únicas formas de digresión gráfica 

sancionadas por varios siglos de artes tipográficas.6 

Hojear las hojas (el pleonasmo es necesario) implica ir al 

encuentro con las palabras, con las voces, en las cuales hay 

que incluir también la del diseño editorial. Es a través de lo 

que se podría llamar cadena de decisiones que el libro asume un 

cuerpo físico: el papel que se va a usar, su gramaje, la tipogra-

fía, su puntaje, la composición, el formato, etcétera, son con-

tratos tácitos que editorialmente se asumen como evidencia 

de la responsabilidad detrás de cada libro, como destino final de 

las infinitas posibilidades que tenemos en el horizonte. El di-

seño entonces se encuentra en una posición por demás con-

tradictoria: ¿Debe ser invisible al lector y pensar solo en la 

comunicación de los contenidos? ¿Es acaso otra voz que debe 

ser escuchada dentro de eso que llamamos libro? ¿Qué tan 

fuerte? Como diseño, ¿ir al encuentro hacia el deleite estético 

es suficiente? Las preguntas siguen abiertas. 

Ahora bien, si existe algo en el diseño editorial que posee 

históricamente una gran cantidad de alusiones poéticas es 

la tipografía. Este arte-oficio ocupado de la morfología, el di-

bujo y la creación de las letras recibe el influjo directo de la 

visión humanista en Occidente (donde tuvo su mayor auge) y 

por ende está poblado de referencias a diferentes disciplinas, 

también propias de su tiempo.

En primer lugar, podríamos pensar que la construcción de 

los tipos, en especial los caracteres latinos clásicos, se concibe 

bajo el signo de la arquitectura, razón por la cual la geometría 

pura y ciertos valores como la armonía, el ritmo y la métrica 

6	  Citado por Nicholson Baker, La entreplanta. En Pasión de los signos, Fundación 
Amigos de la Biblioteca Nacional, 2000.
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son tan relevantes. Esa noción básica de la morfología de las 

letras clásicas romanas se conecta con el espíritu racional de 

su contexto, de su tiempo, en el cual la renovación era un ges-

to historicista que miraba hacia un pasado tal vez remoto. La 

razón, como manifestación del cuerpo de la letra clásica, en-

contraba en otra familia de caracteres —esta vez los góticos— 

de origen germano-holandés su contraluz. Es la letra gótica 

(el primer tipo fundido en plomo) la manifestación más clara 

de una caligrafía orgánica y más intuitiva que parecía agoni-

zar frente al embate de los impresos. Este enfrentamiento es 

evidencia de unas circunstancias que se debatían entre dos 

visiones del mundo: de una parte, las letras romanas y una 

perspectiva apolínea, y por otro lado, los caracteres góticos 

bajo una mirada dionisiaca del fenómeno tipográfico. La letra 

adquiere ese matiz ideológico, y desde luego político, a veces 

—casi siempre— imperceptible para los ojos desprevenidos.

Las condiciones de producción de los tipos móviles, en 

pleno furor humanista, no hicieron otra cosa que llevar al 

universo de las letras a un estado de significación, compara-

ble con el de la música, la poesía y otras artes de su tiempo. 

Claramente, desde su anatomía, su estudio de las partes y 

la composición gráfica de las letras surge rápidamente una 

inquietud, en la cual los tipos eran entendidos como cuerpos 

de la naturaleza, visión entre poética y plástica que atravesó 

gran parte de los tratados que hacían referencia a las letras:

La letra L fue diseñada y dibujada por los antiguos escribas en 

su relación con el cuerpo humano y su sombra emitida por el 

Sol cuando se encuentra en el signo del equilibro, —o como 

mejor podría decirse, en Libra— en el mes de septiembre. Un 

hombre desnudo, parado con sus pies juntos frente a los ra-

yos del Sol, cuando éste se encuentra en libra, representan la 

forma de dicha letra.7

¿No es acaso la visión de los humanistas la que pronta-

mente permite comprender que la tipografía es un cuerpo 

vivo? Es la conjunción vitrubiana entre el hombre y la letra 

la que nos abandona al ímpetu de los significados. Allí el en-

canto de los símbolos engendra un amplio léxico de términos 

7	  Champ fleury, Geofroy Tory, 1967 (edición fascimilar).
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que en la composición de las letras nos recuerda la ciencia de 

la disección de los cuerpos. De nuevo Vesalio nos habla muy 

cerca. En efecto, en la anatomía de los tipos (especialmente 

los romanos) las letras poseen ojos, barrigas, brazos, piernas, 

orejas, cuellos, lóbulos, cinturas, hombros, uñas, e incluso hay 

letras que nos regalan algunas lágrimas.

Precisamente los tipos romanos poseen en su morfología 

tal vez el rasgo más característico de los tipos: la serifa. Co-

nocida también como pie, patín y terminal, tiene su origen en 

los grabados en piedra en la antigua Roma, donde la serifa se 

cincelaba sobre la piedra en las inscripciones de los monu-

mentos. Este elemento le otorga al tipo la base sobre la cual 

el cuerpo de la letra consigue estabilidad (frente a la modula-

ción interna de la línea); en la analogía arquitectónica es su 

basamento. En su dimensión formal, como extensión de las 

piernas y los brazos de la letra, la serifa es el símbolo más cla-

ro de su cualidad ósea. Su constitución recuerda el engranaje 

de las apófisis y epífisis del sistema de los huesos en el cuerpo 

humano. También es articular, se fractura. 

Una parte significativa de los estudios anatómicos elabo-

rados en Europa tuvo en cuenta el análisis de las letras. No 

solo por su composición geométrica y el orden matemáti-

co-filosófico que representaban, sino también porque la letra 

como símbolo del conocimiento impreso suscitó gran interés 

como un elemento orgánico nuevo en la cultura visual de la 

época. Asimismo, fue con el paso del tiempo inspiración para 

múltiples elegías y relatos en los que su existencia material 

(en plomo y madera) se hizo tangible en versos muy conoci-

dos. La letra más viva que nunca, carne y hueso tipográficos:

Letras largas, severas, verticales, hechas de línea pura, ergui-

das como el mástil del navío en medio de la página llena de 

confusión y turbulencia, Bodonis algebraicos, letras cabales, 

finas como lebreles, sometidas al rectángulo blanco de la geo-

metría, […] navega la cursiva curvando el alfabeto: el aire de los  

descubridores oceánicos agachó para siempre el perfil de la 

escritura.8

8	 Oda a la tipografía, Pablo Neruda, http://www.madrimasd.org/cienciaysociedad 
/poemas/poesia.asp?id=4. Recuperado el 10 de septiembre del 2017.
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Aun podemos ir más allá, si pensamos en la relación entre 

los gestos y el habla. La tipografía vendría siendo lo mismo 

para el lenguaje impreso (el mismo escrito, pero con énfa-

sis en el diseño). En ese sentido, es claro porque las letras se 

nos presentan como un carácter, en inglés se les denomina 

faces en una clara relación con la personalidad de cada tipo. 

Por ello, se clasifican en familias, poseen estados de ánimo y 

permiten entender que, en el circuito de eso que no se ve, las 

letras hablan por si solas. Así, nos acercamos a la solemnidad 

de la Trajan o a la honestidad de los tipos Garamond, a la ele-

gancia inesperada de una Bodoni o a la ironía de la Lobster. 

Todos ellos, tipos de letras creados para comunicar algo por 

fuera de lo que simplemente se lee, recurso este último fun-

damental en el diseño de esas cosas llamadas libros.

Si la elección de uno o varios tipos de letra es tan impor-

tante en el diseño editorial, ¿cómo puede este comprender 

esos intangibles que permanecen en la médula ósea de las 

tipografías? ¿Existe esa tipografía perfecta e infalible a la hora 

de diseñar libros? ¿Es la legibilidad, la ergonomía o la ortope-

dia de la mirada sobre los párrafos y las frases impresas?

ATLAS Y DICCIONARIOS

En esta corta consideración a través de esas otras existencias 

del libro, partiendo de su materialidad y llevando el significa-

do al conjunto de símbolos con los que toma forma, el objeto 

mismo, aparece un elemento cuya simbología nos recuerda la 

idea de los inventarios, las listas, las colecciones: el espécimen.

Los especímenes tipográficos hacen parte de una tradi-

ción de editores-tipógrafos que desde el siglo xviii, y aún hoy, 

intentaba mostrar en una sola página la amplitud de la fami-

lia de letras, con el fin de promocionar su mercado. En la ne-

cesidad de mostrar toda la variedad de una fuente o grupo de 

caracteres, la página adquiere la responsabilidad de llevar a 

cuestas todo el mundo tipográfico de una clase de letras. Hasta 

acá la referencia biológica es clara. La letra o familia de tipos 

se entendía como aquellos individuos que se toman como 

muestra representativa de una variedad de organismos. ¿Por 

qué apelar a la biología? Tal vez porque rápidamente se com-

prendió que las letras poseen en su dinámica interna las mis-

mas condiciones de crecimiento y transformación de otros 

seres. Existe la misma necesidad en el diseño editorial, en la 
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urgencia por los tamaños, los grosores, las calidades y las va-

riaciones apenas naturales para la composición de los libros.

Fueron famosos los especímenes de William Caslon en 

Inglaterra y en tiempos más recientes los de Johnathan Hoe-

fler o Susana Licko en Estados Unidos. El catálogo-inventario 

de letras propone la metódica tarea de clasificar, enumerar, 

registrar, ordenar y archivar los caracteres, labor por demás 

tradicionalmente cercana a la botánica o la arqueología.

Si quisiéramos seguir el sendero trazado por las listas y 

los inventarios, podríamos pensar que nuestro cometido, en 

la exploración de esas metáforas que ocupan el espacio li-

bro-diseño, nos llevaría a la construcción de algo que tal vez 
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se podría llamar diccionario simbólico de los libros. El juego con 

algunos términos y palabras se hace necesario.

Al enfrentar la construcción de un párrafo, el diseño en-

frenta el compromiso de sostener adecuadamente el texto en 

la página. La acción nos lleva a erigir columnas con las letras. 

En dicho término se abre el significado a la arquitectura de los 

edificios y a la estructura vertebral de nuestro cuerpo. En ese 

mismo espacio donde los bloques de letras recuerdan las ga-

leradas (galera significa embarcación) de texto, surge otro par-

ticular término: las calaveras. Los espacios abruptos de vacío, 

la muerte y ruptura del ritmo de lectura, poseen el sino del 

error y la imprecisión. Cuando estas —las calaveras— se unen 

y se escurren por la página se convierten en ríos y caminos. La 

composición de párrafos también nos lleva al encuentro con 

las viudas y las huérfanas, ampliamente conocidas y dueñas 

de un desprestigio que solo se asocia con ediciones pobres y 

poco cuidadas. Ellas son el símbolo de las líneas y letras perdi-

das en la página, sin futuro y sin pasado; tienen el estigma de 

las ruedas sueltas, sin compromisos, sin aspiraciones:  

En las páginas, los hilos de palabras son interrumpidos por el 

espacio en blanco de los márgenes y se desvanecen sólo para 

reaparecer en la siguiente página, obligando así al lector a 

mantener el significado del texto en suspenso constante. Las 

viudas, huérfanas, irritantes a la vista, han hecho que impre-

sores sugieran cambios al autor […] de tal modo que el propio 

texto se altera para dar cabida a las exigencias de la tiranía 

de la página.9

¿De dónde saldría tal denominación? ¿Por qué el referente 

trágico familiar de no saber su origen o de no tener descen-

dencia? ¿Quién dio origen a tan terrible símbolo?

Las referencias biológicas son permanentes. Por tradición, 

la arquitectura del párrafo se manifestó en la flexibilidad de 

este, y llevó a pensar que el conjunto de letras estaba destinado 

a acomodarse a las tantas maneras de leer como lectores 

existen. Con el fin de hacer más eficaz esa tarea existen las 

sangrías, espacios en blanco que marcan el ritmo de las cajas 

9	  El sueño del rey rojo. Lecturas y relecturas sobre las palabras y el mundo, Alberto 
Manguel, 2012.
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de texto. En esa misma línea semántica y consanguínea, en 

el diseño de libros también existe la acción de sangrar las 

páginas, metáfora muchas veces dolorosa que se nos aparece 

repentinamente a través de los innombrables paper-cut.

COLOFÓN (SIGNIFICA CIMA)

Uno: el anterior recorrido revisó algo de lo que desde la ma-

terialidad del libro se puede considerar una metáfora para el 

diseño editorial. Una existencia material vinculada con pape-

les y tintas, con letras y texturas. Capítulo aparte merecería 

mirar esas otras existencias y esas otras materias que toman 

los libros. Libros de arena y bibliotecas de Babel son materia 

de otras páginas.

Dos: las metáforas y las alegorías con las cuales el libro 

se conecta son algunos de los recursos básicos del diseño 

editorial y por ende su práctica da como resultado eso que 

llamamos objeto-libro. En suma, como símbolos son juegos 

de palabras, significados, imágenes, memorias y definiciones 

que nutren el entendimiento de ese universo editorial del 

cual se dispone a la hora de hacer libros. 

Tres: alguien se preguntaba alguna vez acerca de qué se 

necesita para hacer buen diseño editorial. El desafío por una 

respuesta es mucho más que arriesgado. ¿Ser buen lector? 

¿Entender las implicaciones comunicativas y mercantiles del 

libro? ¿Comprender las metáforas del libro y explorarlas con 

cada proyecto editorial? ¿Hacer muchos libros? ¿Tener una 

buena biblioteca? Tal vez son todas y ninguna. O solamente 

una: aprender a escuchar.

Cuatro: en Fahrenheit 451, novela de Ray Bradbury, la exis-

tencia de los libros llega a su fin. El objetivo del régimen de 

turno es eliminar los libros de la faz de la tierra por ser con-

siderados una amenaza. Esta distopía sombría nos muestra 

al final del relato cómo los desertores de la “civilización” se 

esconden en las montañas y se dedican a convertirse ellos 

mismos en libros, con el fin de permitir la supervivencia de la 

experiencia humana. Es la última venganza del libro mismo: 

el papel es la carne, la tinta la sangre, las letras los huesos. El 

destino así, marcado por la extinción, es convertirnos en libros 

nosotros mismos.

Cinco: una última lista (de la biblioteca del diseñador de li-

bros). Libros de tipografía, libros para hacer libros, libros de abedul,  
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libros de sangre, libros de viudas y de huérfanos, libros de 

calaveras, calaveras con libros, especímenes de libros, libros 

de anatomía, libros de imprenta, libros de letras, libros de edi-

ción, libros de serifas, libros de columnas, columnas de libros. 

Atlas de letras. Colofón. 
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E*Editor en Jefe, Instituto 
Colombiano de 
Antropología e Historia.

Sobre la edición de la colección 
Flora de la Real Expedición Botánica 

Siguiendo los pasos de Mutis. 

del Nuevo Reino de Granada 1

NICOLÁS JIMÉNEZ ARIZA*

En cuanto recibí la generosa invitación para componer un 
texto sobre la edición de la Flora de Mutis para Contraportada, 

supe que, antes de entrar en los detalles del desafío técnico 

que significó llevar a cabo un proyecto de estas característi-

cas, debía dedicar algunas líneas para considerar algo de his-

toria alrededor de la colección. 

Sin embargo, rápidamente me topé con una pregunta: 

¿cuál de todas las historias debía priorizar? Esto es, un tex-

to así debería detenerse en algunos personajes, botánicos, 

pintores, fechas y eventos claves del inicio, el desarrollo y la 

abrupta interrupción de los trabajos de la Real Expedición Bo-

tánica en el actual territorio de Colombia sobre el inicio del 

siglo xix, así como, al menos, indicar el profundo impacto que 

esta tuvo en el tránsito entre una nueva manera de entender 

y administrar las colonias de ultramar, por parte de la Corona 

española, y las revoluciones y guerras que dieron lugar al na-

cimiento de la joven república.

1	 Es del todo inusual por estos días consignar dedicatorias en textos tan breves 
como un artículo. Sin embargo, y con licencia del editor de este número de 
la revista, quisiera dedicar este breve texto a mi padre quien, para mi sexto 
cumpleaños, me obsequió con un librito de cubierta verde, de edición de 
Colcultura, titulado: La Expedición Botánica contada a los niños por Elisa Mújica. 
Es inevitable considerar cuán determinante es la biblioteca personal sobre 
la vida… y viceversa. 
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También debería detenerse en los botánicos, científicos y 

sacerdotes que impulsaron el proyecto de la colección en su 

estado más germinal; y, por supuesto, tendría que dar cuenta 

y reconocer el trabajo de académicos, servidores públicos y 

diplomáticos de dos países que, colaborando de manera es-

trecha o solo de forma tangencial, ha sido clave para el de-

sarrollo de un proyecto que se ha dilatado a lo largo de seis 

décadas y que ha materializado 39 entregas de un plan de la 

obra que proyectó, allá por la década de los años cincuenta del 

siglo xx, 52 volúmenes. 

Iniciemos pues por el principio, aunque, insisto, será un 

rápido recuento histórico. Si acaso el lector prefiriera entrar en 

el detalle de los aspectos editoriales más técnicos de esta obra, 

quizá podría recomendarle dirigirse directamente al apartado 

titulado Regla y tipómetro que encontrará más adelante. 

DEL SIGLO XVIII AL XIX

El 1.º de noviembre de 1783, con cédula del rey Carlos III de 

España, la Real Expedición Botánica del Nuevo Reino de Gra-

nada da inició formalmente con Jose Celestino Mutis a su ca-

beza. Los 34 años de trabajos de la expedición, así como los 

cerca de 8000 kilómetros cuadrados que cubrió, son, más allá 

de toda duda, una proesa cuya dimención e impacto es aún 

hoy objeto de estudio de múltiples académicos. 

La complejidad de los efectos de aquella podría comparar-

se, quizá, con la complejidad y riqueza de la figura de Mutis: 

empresario minero, exportador de quinas, astrónomo real, 

docente, ávido lector, botánico y, luego de 1772, sacerdote. En 

palabras de Santiago Díaz-Piedrahita 

Merced a sus conocimientos contribuyó a innovar la educa-

ción como introductor de nuevas cátedras en el Colegio del 

Rosario, y fue gestor de una Sociedad Económica de Amigos 

del País cuyos fines eran los de promover y poner en práctica 

los medios para fomentar la agricultura, la cría de ganados, la 

industria, el comercio, las ciencias útiles y las artes liberales.2 

En una línea: fue Mutis un ilustrado. 

2	 En http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/diciembre  
2009/botanica.htm.
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El objetivo de la empresa desarrollada por la Expedición —el  

estudio sistemático de los recursos naturales de la Nueva Gra-

nada, así como su aprovechamiento— y la forma particular 

como se ejecutó, como un auténtico centro de investigación 

científica, fueron un crisol de ideas sobre la ciencia, el arte y 

el política en la que jóvenes neogranadinos como Francisco 

José de Caldas, Jorge Tadeo Lozano, Salvador Rizo y Jose María 

Carbonel, entre otros, adquirieron una nueva conciencia con 

respecto al destino de los territorios de las colonias de la leja-

na Corona española que, envuelta en tiempos convulsos sobre 

el cierre del siglo xviii, abría la posibilidad de materializar un 

nuevo proyecto político. 

No es un exabrupto sugerir que las ideas (e ideólogos) del 

movimiento independentista que dio origen a nuestro joven país 

tomaron forma en el interior de la Expedición. Seguramente el 

enorme acervo intelectual contenido en la biblioteca de Mu-

tis, así como la liberalidad del intercambio de ideas dado en 

las tertulias literarias, comunes en la época, y frecuentadas 

habitualmente por miembros de este círculo de pensadores 

y científicos, fue el caldo de cultivo propicio para concebir el 

movimiento. 

Sin embargo cabe aclarar que, en sentido estricto, no exis-

te ninguna pieza documental, o evidencia, que soporte la 

participación de Mutis ni en la etapa más germinal ni en el 

posterior desarrollo de este movimiento. 

De otra parte, tampoco es un exabrupto sugerir que, en lo 

que toca a los estudios sobre química, los avances realizados 

por este centro de investigación tuvieron enormes éxitos al 

desarrollar los tintes y pinturas empleados para plasmar las 

más de 3000 láminas iluminadas, a todo color, preservadas 

hoy en día por el Real Jardín Botánico de Madrid3. 

La Expedición constituye, a toda luz, un capítulo aparte en 

la historia del arte de la Nueva Granada en el que el encuen-

tro entre arte y ciencia, esto es, la precisa representación del 

3	 La página web del Real Jardín Botánico relaciona la digitalización de dibujos de la 
Expedición por un “total de 7617, de los que 5602 corresponden a los realizados 
en gran folio, tanto coloreados como monocromos, 974 corresponden a las 
anatomías que habían de ilustrar el Pródomo, y 591 son copias de otras obras 
botánicas, los denominados apéndices. A esta colección hay que añadir una 
serie de estampaciones naturales, denominadas ‘eptipas’ realizadas por 
Francisco José Caldas durante sus excursiones”. Véase http://www.rjb.csic.
es/icones/mutis/paginas/
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mundo requerida por la ilustración científica, se constituye a 

esta altura del siglo xviii, en palabras de la maestrea Beatriz 

González, en “arte moderno”4. 

Pintores y dibujantes americanos —como Salvador Rizo, 

Francisco Javier Matíz, Manuel Martínez, Juan Fancisco Man-

cera, Francisco Escobar Villarroel, Pablo Antonio García, Ni-

colás Cortez, Pedro Advíncula de Almanza y Lino José de 

Acero— sientan las bases, hacen escuela y reforman, con 

asiento en los trabajos de sus pares holandeses y suecos, la 

ilustración botánica y científica en esta orilla del Atlántico. 

La muerte de Mutis, acaecida el 11 de septiembre de 1808, 

dio paso a que su sobrino, Sinforoso Mutis, asumiera la di-

rección de los trabajos de la Expedición, tanto en la continua 

tarea de documentación de nuevas especies de la flora neo-

granadina, así como en la catalogación del enorme volumen 

de materiales producto del trabajo de botánicos e ilustradores 

a lo largo de tres décadas. 

4	 Beatriz González. Manual de arte del siglo xix en Colombia. Universidad de los 
Andes, Bogotá, 2013. 

Firmas de los pintores que se 
encuentran en el tomo xxi
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Poco tiempo después, para 1814, la Expedición sufre va-

rios golpes y retrasos puesto que Sinforoso se ve envuelto en 

distintos acontecimientos que hacen precaria su situación 

frente a las autoridades españolas. Entre otros asuntos, él es 

uno de los 57 firmantes del Acta de independencia de la Nueva 

Granada de 1810, y se encontraba encarcelado, de otra parte, 

por cargos que lo relacionaban con la Revuelta, o Conspira-

ción, de los Pasquines. 

En cuanto a los documentos de la Expedición, señala Díaz 

Piedrahita que la 

confiscación de los materiales acopiados por la Expedición 

no tiene relación con el movimiento de emancipación. Tales 

materiales, atesorados cuidadosamente durante tres décadas, 

sí fueron empacados en forma precipitada y llevados rápida-

mente a España por orden de [Juan de] Sámano, pero no como 

una represalia en contra de los complotados, sino por inicia-

tiva de Pascual Enrile y para complacer a su amigo Mariano 

Lagasca, director del Real Jardín Botánico de Madrid, quien le 

había sugerido tratase de recuperar ese patrimonio.5

De esta suerte, la avanzada de las tropas de la Reconquista, o 

Pacificación, de la Nueva Granada, arribó a Santafé preguntan-

do por los archivos de la Expedición y correspondió a Sinforo-

so realizar la catalogación, inventarios y posterior embalaje 

de aquellos documentos, piezas maestras del arte y la ciencia 

coloniales, preparándolo todo para el cruce por el Atlántico. 

Algunas décadas más tarde, José Gerónimo Triana —estu-

diante de Matiz6 y heredero de los trabajos de la Expedición—, 

tras visitar en 1881 al Real Jardín Botánico de Madrid y cons-

tatar el enorme valor de la obra científica desarrollada años 

atrás por Mutis, así como por su maestro y sus colegas pinto-

res, logró sistematizar una porción significativa del material 

así como “determinar algunas de las láminas y de los ejem-

plares de herbario de Mutis”7 en el marco de las labores que 

5	 En http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/diciembre 
2009/botanica.htm. 

6	 A quien listamos como uno de los más destacados pintores de la Expedición 
y mano derecha de Mutis en innumerables tareas.

7	 Véase Natalia Castaño: http://www.icanh.gov.co/sala_prensa/actualidad_
icanh/coleccion_flora_real_expedicion_8715. 
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desarrolló sobre los documentos producto de la Comisión Co-

rográfica del coronel Codazzi en 1866.

Habría de transcurrir algo más de un siglo entre el viaje 

de Mutis hacia las Américas y los trabajos comparativos de 

Triana. La botánica, naturalmente, había tenido grandes cam-

bios y el trabajo de Triana guarda allí una porción enorme de 

su valor: en la identificación y sistematización realizada en su 

estadía en Madrid (marcada cuidadosamente en lápiz sobre 

el extremo de cada lámina). 

DE MEDIADOS DEL SIGLO XX A NUESTROS DÍAS

Ya entrados en el siglo xx, los documentos y láminas produc-

to de la Expedición Botánica fueron centrales en los esfuerzos 

del padre Enrique Pérez Arbeláez, científico y botánico nacido 

en Medellín en 1896, fundador y primer director, en 1935, del 

Museo e Instituto de Ciencias Naturales de la Universidad Na-

cional de Colombia. 

El trabajo biográfico sobre la figura del padre Enrique Pérez 

Arbeláez, compuesto por Teresa Arango Bueno8, resulta rico 

en detalles sobre este gran impulsor de la divulgación de los 

trabajos de la Expedición. Como lo apunta Natalia Castaño, 

siguiendo a Arango: 

Con ocasión del segundo centenario del nacimiento de Mu-

tis, considerado por Pérez Arbeláez como “primer prócer de la 

independencia”, movilizó todas sus influencias y amistades 

para que España y Colombia rindieran un homenaje memo-

rable al naturalista gaditano; fueron tantos los preparativos 

para esta solemnidad en Bogotá y Mariquita, que el gobierno 

español envió una comisión integrada por los doctores José 

Cuatrecasas y Francisco de las Barras de Aragón. Aprovechan-

do la oportunidad, Pérez Arbeláez en su discurso resaltó la ur-

gencia de publicar la Flora de la Real expedición.9

Son dos enormes aportes los realizados por Pérez Arbeláez 

en lo que toca al desarrollo de la colección: en primer lugar, 

8	  Teresa Arango Bueno. Enrique Pérez Arbeláez : su vida y su obra. Bogotá: Fondo 
fen Colombia, 1992.

9	 Véase Natalia Castaño: http://www.icanh.gov.co/sala_prensa/actualidad_
icanh/coleccion_flora_real_expedicion_8715. Consultado el 3 de octubre de 
2017.
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y con base en los trabajos de Triana sobre la clasificación y 

sistematización de las láminas, diseña un borrador del plan de 

la obra que, hoy en día, científicos y editores seguimos al pie 

de la letra; con arreglo, claro está, a las actualizaciones que 

ha realizado la botánica en la clasificación y reclasificación de 

diversos géneros y especies. 

Y, en segundo lugar, gracias a su considerable influencia 

en varios círculos nacionales, el 4 de noviembre de 1952 se 

suscriben los acuerdos culturales entre Colombia y España 

por medio de los cuales los dos gobiernos alinean sus volun-

tades para, por un lado, llevar a cabo la construcción de dos 

colegios —Miguel Antonio Caro en España y Reyes Católicos 

en Colombia— y, por otro lado, publicar “conjuntamente una 

edición monumental de la obra científica de José Celestino 

Mutis sobre la ‘Flora Colombiana’”10.

Para marzo de 1984, durante la tercera sesión de la Comi-

sión Mixta Cultural Colombo-Española celebrada en Bogotá, y 

gracias al concurso de diversos ministros de estado de las dos 

naciones, los acuerdos de 1952 son ampliados y proporcionan 

el marco jurídico con el que hoy en día desarrollamos cada 

tomo de la colección. 

EDITAR LA COLECCIÓN FLORA DE LA REAL EXPEDICIÓN 
BOTÁNICA DEL NUEVO REINO DE GRANADA

El proceso y cuidado editorial de la colección divide su aten-

ción en cuatro frentes permanentes y correlacionados. 

Esto es, al mismo tiempo que toca la historia de las ideas po-

líticas del país en uno de sus capítulos más apasionantes —las 

semillas del movimiento independentista fueron plantadas 

por las ideas de la Ilustración, en una generación de ideólogos 

a la que rendimos un modesto homenaje en las primeras pá-

ginas de cada nuevo tomo de la Flora—, recuperamos para el 

público lector, especializado o no, piezas icónicas para el es-

tudio de la historia del arte de los siglos xviii y xix en el actual 

territorio de Colombia. 

La identificación de cada uno de los autores de las lámi-

nas que son presentadas en cada tomo, así como una breve 

reseña biográfica de cada uno de ellos, cuenta con un lugar 

preponderante en la estructura de cada libro. 

10	 Acuerdos culturales de 1952.
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Ejemplo de lámina monocroma
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Por supuesto, la historia de la ciencia, y en particular, de la 

botánica, es examinada cuidadosamente por los autores en 

la descripción de cada familia. Cabe indicar que los tomos, 

estructurados con arreglo al plan editorial esbozado por Pé-

rez Arbeláez, son redactados por expertos en cada una de las 

familias botánicas que acoge cada nuevo libro. Además, con 

base en los cuadernos, diarios y cartas de Mutis, botánicos 

contemporáneos han logrado determinar fechas precisas de 

colección y descripción de múltiples especímenes pertene-

cientes a la flora colombiana.

Ciertamente, como fundamento de todo este proyecto se 

encuentran la cooperación y los esfuerzos binacionales en pro del 

intercambio científico, realizados por la Universidad Nacional 

de Colombia y el Real Jadín Botánico de Madrid, así como por 

el Instituto Colombiano de Antropología e Historia (icanh) y 

la Agencia Española de Cooperación Internacional para el De-

sarrollo (aecid), que operan como contrapartes para el cuida-

do editorial y para la necesaria financiación de la colección.

Debo destacar aquí la labor de los profesores Jaime Agui-

rre Ceballos, actual decano de la Facultad de Ciencias de la 

Universidad Nacional de Colombia, y José Luis Fernández, in-

vestigador titular del Real Jardín Botánico de Madrid, como 

editores científicos de los tomos de la colección publicados 

en la última década. 

También debo reconocer el concurso que tuvieron autorida-

des gubernamentales colombianas como nuestra ministra de 

cultura, Mariana Garcés Córdoba, Fernando Carrillo y Alberto 

Furmanski, embajadores de Colombia en España, Luis Arman-

do Soto, director de Asuntos Culturales de nuestra Cancillería, 

Marta Saade, subdirectora científica del icanh, así como Fabián 

Sanabria y Ernesto Montenegro, directores del Instituto Colom-

biano de Antropología e Historia; de parte del Gobierno es-

pañol han participado José Manuel García-Margallo, ministro 

de Asuntos Exteriores y de Cooperación, Itziar Taboada Aque-

rreta, directora general de Relaciones Culturales y Científicas 

(aecid), Guillermo Escribano, del Departamento de Coopera-

ción y Promoción Cultural (aecid) y Carlos Pérez Sanabria, jefe 

de Publicaciones del Departamento de Cooperación y Promo-

ción Cultural (aecid). 

La atención de este conjunto de autoridades se dirigió a 

nuestro sello editorial cuando en el año 2014, luego de seis 
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décadas de edición española de la colección y sobre el acuer-

do de este destacado grupo de voluntades, nos dimos a la ta-

rea de editar por primera vez un tomo de la colección Flora 

de la Real Expedición Botánica del Nuevo Reino de Granada desde 

esta orilla del Atlántico.

REGLA Y TIPÓMETRO

Una edición monumental. Esta línea, consignada como descrip-

tor de la colección en los acuerdos culturales de 1952, sentó 

desde el inicio el volumen del reto. Mis precedesores en la 

edición de la colección, y yo mismo, dedicamos  ingentes es-

fuerzos para elevar la calidad de cada nuevo tomo. Y esto en 

la industria editorial significa solo una cosa: la reunión de un 

equipo lleno de talento. 

Si se toman en consideración el siglo y la década en cur-

so, en los que editar en sustrato digital pareciera indicar algún 

norte en la industria, cuando la tecnificación e introducción de 

nuevos softwares consideran ante todo la eficiencia y la celeri-

dad del proceso editorial, editar un tomo de la colección Flora 

Mutis siguió, al menos en nuestro caso, el camino estrictamen-

te opuesto. 

Partimos de un examen de los ejemplares que teníamos 

disponibles; con regla y tipómetro en mano analizamos cui-

dadosamente las decisiones que tomaron los editores de las 

entregas anteriores de la colección. Desde el primer tomo, 

impreso en 1954, hasta el más reciente, fechado en el 2009, 

la colección abrigaba una sorpresa más para nosotros: nos 

permitió constituir un auténtico catálogo de técnicas de im-

presión que nos llevó de regreso a la era del linotipo y el tipo 

móvil; vimos con claridad el tránsito en la década de los años 

noventa, en la que, aún de manera rudimentaria, la impre-

sión digital desempeñó un rol en la impresión de la colec-

ción, y finalmente vimos cómo la introducción de la plancha 

de impresión offset ganó calidad y resolución con el paso del 

tiempo. 

Pero aquí me adelanto un poco. Volvamos sobre el inicio 

de este texto y, tal como en ese momento, empecemos desde 

el principio. 

Mencioné ya que los autores son científicos botánicos con-

temporáneos que, partiendo en casi todos los casos de las des-

cripciones que ofrece la generosa documentación de Mutis,  
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Lámina original (izq.) y archivo de impresión
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componen minuciosas descripciones de cada género y es-

pecie acogidos por familias botánicas. Cabe apuntar que, sin 

embargo, la publicación de los textos así compuestos no ocu-

rre inmediatamente. 

En la medida en que la colección, como conjunto, se en-

cuentra organizada con arreglo al plan de la obra compuesto 

por Pérez Arbeláez, ocurre con frecuencia que un manuscrito 

dedicado a una familia, finalizado hoy, debe aguardar hasta 

que los manuscritos de las demás familias que integran cada 

tomo sean completados. 

Y ocurre que la botánica, como todas las demás ciencias, 

realiza descubrimientos con frecuencia. Aquí desempeña un 

rol crucial el enorme conocimiento de los editores científicos 

de la colección, los profesores Aguirre y Fernández quienes, 

siempre a la vanguardia en sus campos, lograron determinar 

que en varios casos era necesario realizar ajustes a los textos 

del tomo xxxv11. Esto tuvo que ver con que algunos de los 

textos de las familias acogidas en este tomo habían sido fina-

lizados tiempo atrás. 

Así pues, inició un lento trabajo de verificación de los con-

tenidos, el cotejo de ejemplares representativos en el Her-

vario del Instituto de Ciencias Naturales de la Universidad 

Nacional y, finalmente, edición científica de los textos. Esta 

labor, desarrollada por Natalia Castaño (bióloga y botánica), 

supervisada de cerca por los editores científicos de la colec-

ción, dio como resultado el manuscrito final del libro. 

El proceso de corrección de estilo de este tomo arrojó 

aprendizajes importantes también. Para un sello editorial 

concentrado en antropología, historia y arqueología, el texto 

y el lenguaje de la botánica resultaron algo extraños al inicio 

de los trabajos sobre estos. 

Finalizada esta fase de preparación del libro de manera 

exitosa, sabíamos que el siguiente paso, el diseño del libro, 

requeriría esfuerzo y atención mayores. Fue este el momento 

en el que volvimos la mirada con cuidado a los tomos ante-

riores. 

La maqueta de la colección, en último término, solo tenía 

un factor común a lo largo de los 37 tomos editados en España:  

11	 Me referiré en adelante al proceso editorial realizado para este tomo particular, 
primero editado en Colombia.
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el tamaño —35 cm de lado por 55 cm de alto—. Claramente, 

las variaciones se podían comprender dadas las diversas téc-

nicas de composición e impresión empleadas a lo largo de 

sesenta años. El linotipo, en su momento, presentaba limita-

ciones que hoy en día no tenemos. Nos concentramos enton-

ces en el examen de los cinco tomos más recientes, cuya línea 

gráfica era más consistente. 

El tamaño de la colección tiene un motivo claro: los libros 

abrigan una reproducción del tamaño real de las láminas. Las 

medidas de las ilustraciones por las que se inclinó Mutis, y 

el nivel de detalle logrado por los dibujantes y pintores que 

participaron en la Expedición, se preservan completamente 

en cada nueva entrega. 

Justo aquí fue clave la intervención de Diana Murcia, di-

rectora y fundadora del SeaCat Studio y diseñadora a cargo 

de esta parte del proceso editorial. Son puntos destacables el 

trabajo desarrollado en el levantamiento de la maqueta del 

Detalles de la disección de  
una flor, de la lámina original 
y del archivo de impresión
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libro, así como el paciente tratamiento dado a cada una de las 

láminas recogidas en el tomo XXXV. 

Los archivos de alta resolución de cada lámina, diligen-

temente remitidos a nosotros por el Real Jardín Botánico  

de Madrid, son digitalizaciones de documentos de dos siglos de  

antigüedad que, aunque manejados con ciudado —en su mo-

mento por los miembros de la Expedición, así como por varias 

generaciones de curadores del archivo del Real Jardín Botáni-

co— cuentan con cierto deterioro. 

Quizá los climas de Mariquita, Honda o Santafé, en Colom-

bia, o el cruce por el Atlántico en su viaje hacia Madrid, depo-

sitaron algo de humedad en el papel que el paso del tiempo 

hace evidente. Y se hace evidente también sobre los tintes que, 

antes que perder un ápice de calidad, han ganado en belleza 

al darse ligeros procesos de oxidación que hacen que algunos 

tonos de amarillo y de azul parecieran brillar. El genio de los 

artistas que las concibieron se hace patente en estas obras. 

El tratamiento dado a cada lámina, entonces, a partir del 

canon adoptado desde la concepción de la colección, por opo-

sición a una edición facsimilar, exigía extraer del documento 

el conjunto de los dibujos y preservar, caso a caso, el total de 

pinceladas y trazos aplicados sobre el papel. Considerando 

la posibilidad de realizar estudios posteriores sobre los pin-

tores12, el trabajo en esta fase se detuvo cuidadosamente en 

atender a cada uno de los detalles presentes en cada una de 

las láminas. Los accidentes creativos que se encuentran en va-

rias láminas fueron preservados también en nuestra edición. 

En todos los dibujos presentados en el tomo xxxv se em-

plearon las firmas presentes en los originales para consig-

narlas en el apartado que hace homenaje a los artistas de la 

Expedición. 

Para completar el diseño del libro, unificamos criterios de 

composición de la maqueta y usamos la familia tipográfica 

Minion Pro; también buscamos lugar para hacer sutiles ho-

menajes a la gráfica de la región neogranadina, como en el 

marco que adorna la tapa para el que nos basamos en orna-

mentos de las culturas muisca y tolima. 

12	 Cabe aclarar que no todas las láminas se encuentran firmadas. Quizá allí 
exista una veta de trabajo interesante para quien se interese en el trabajo de 
este grupo de artistas, justamente, en la identificación precisa de ellos y de los  
aportes que realizó cada uno.
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Una vez cerrado el diseño del libro, y tras la aprobación de 

las artes finales por parte de los editores científicos, inicia-

mos el proceso de impresión, cuyo mayor reto consistía en 

lograr una reproducción de las láminas lo más cercana a los 

originales. En general, un impresor cuidadoso puede lograr 

buenos resultados a partir de archivos adecuadamente pre-

parados. Sin embargo, para este caso tuvimos un reto más: 

el papel seleccionado por editores anteriores de la colección 

cuenta con características exepcionales como, entre otros, un 

certificado de cien años de vida. Pero tiene un problema clave 

para la aplicación de color: es un papel de tono crema. 

Este problema se hizo patente en cuanto realizamos una 

visita de control al Real Jardín Botánico con puebas de impre-

sión de calidad final: de manera general, las láminas lucían 

oscuras cuando se comparaban con sus originales. Gracias 

a la orientación dada por diversos curadores del archivo del 

Jardín, pudimos constatar que este era un problema que com-

partíamos con editores e impresores españoles. 

Encontramos cómo superar este problema acudiendo a la 

fotografía de rango dinámico alto (HDR, por sus iniciales en 

inglés). Esta es una técnica que, a partir de la fusión de una 

fotografía subexpuesta, una sobreexpuesta y una con valores 

de exposición correctos, amplía considerablemente la infor-

mación visual y de color en una imagen. 

Así pues, nos dimos a la tarea de fotografiar múltiples de-

talles en las láminas originales, concentrándonos en muestras 

específicas de colores comunes en las que iban a ser impresas. 

Ello nos permitió examinar en detalle la gama cromática de 

cada lámina, elaborar un perfil de color de impresión comple-

to (y único) para el libro y, lámina a lámina, realizar un balance 

de color adecuado para que la impresión que podemos apre-

ciar hoy del tomo xxxv fuese lo más fidedigna posible. 

La producción del tiraje concluyó con algunos detalles que 

terminan de hacer exepcional a esta colección. El primero de 

ellos, el aplicado de la numeración de los ejemplares; en nu-

meración romana de tinta roja se marcaron los primeros 25 

ejemplares que salieron de máquina, en numeración romana 

de tinta negra se marcó el segundo grupo de 25 ejemplares y 

los restantes 450 recibieron su número en cifras arábigas. 

La numeración romana en tinta negra señala el número de 

la colección a la que el Gobierno español remite los distintos  
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ejemplares. Al Real Jardín Botánico de Madrid, por ejemplo, 

corresponde el número XVIII. Por su parte, la numeración ro-

mana en tinta roja nos indica a cuáles entidades y bibliotecas 

colombianas debemos remitir un ejemplar en específico de 

estas obras. 

Los restantes 450 ejemplares son distribuidos en distintas 

obligaciones (depósito legal, derechos de autor y demás), y 

una porción importante de los restantes es dispuesta comer-

cialmente para el público tanto en Colombia como en España. 

Estos libros pueden ser adquiridos por el público de dos 

maneras: encuadernados o en rama. Esta última presenta-

ción es muy apetecida, en tanto que las láminas son enmar-

cadas y dispuestas de múltiples formas. 

La encuadernación, sin embargo, agrega en mi opinión 

un valor más a estos libros. Debido al tamaño y peso con-

siderables de estas obras, una encuadernación al hilo, como 

la empleada habitualmente en cientos de títulos, daría como 

resultado una espina que simplemente no toleraría el paso 

del tiempo. Para el caso de la colección, y del tomo xxxv, se 

empleó una encuadernación a la holandesa con once puntos 

de apoyo, así como remates de cuero, en lomo y tapas, para 

asegurar que el libro cuente con un apoyo adecuado y que 

pueda ser objeto de consulta regular sin que sea afectado por 

esta. Con atención a los últimos detalles, el nombre del libro, 

el número que ocupa en el plan de la obra y los nombres de 

las familias que son acogidas en el volumen son aplicados 

con clisé en letras doradas sobre el lomo. 

El cuidado y atención dedicados en la edición del tomo 

xxxv de la Colección Flora de la Real Expedición Botánica del 

Nuevo Reino de Granada, a lo largo de once meses de trabajo 

entre el 2013 y el 2014, arrojó como resultado un libro exep-

cional que, como cada uno de sus predecesores, contribuye 

a la divulgación de los trabajos de Mutis, de sus botánicos y 

artistas, en el actual territorio de Colombia y en España.

A la fecha del cierre de la redacción de estas líneas han 

sido editados por el Instituto Colombiano de Antropología e 

Historia el tomo xxxv y el xxi, y actualmente nos encontra-

mos realizando los trabajos de impresión del tomo xiv, que 

entregaremos al público lector próximamente. 
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Sin título (de la serie Totumas), 1965.

195



Tema libre

[198]

Las raíces colombianas  
del diseño.
A propósito de David 
Consuegra

Zoraida Cadavid

[202]

De las artes decorativas  
a las humanidades 
digitales: ¿hacia dónde 
vamos?

Stéphane Vial  
y Anthony Masure

[214]

Reflexiones en filuni: 
la edición universitaria 
latinoamericana

Sayri Karp

196

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 te
m

a
 l

ib
re

/0
2-

20
17



Tema libre

©
 D

av
id

 C
on

su
eg

ra

197

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 te
m

a
 l

ib
re

/0
2-

20
17



C

Las raíces colombianas 
del diseño.

A propósito de David Consuegra

*Diseñadora gráfica 
y editora. Trabajó 
por veinte años en 
el estudio de David 
Consuegra en varios 
proyectos editoriales.

Cuando David Consuegra regresa a Colombia en 1964, luego 
de estudiar Bellas Artes y Diseño Gráfico en los Estados Uni-

dos, inaugura su profesión en un país que, si no estaba en el 

caos visual, por lo menos no sabía —o no había tenido tiempo 

de aprender— que la información gráfica formaba ya parte 

del desarrollo tecnológico:

El vecindario gráfico que circundaba a Consuegra le proveía de 

una atmósfera privilegiada: sus profesores en Yale University 

fueron Herbert Matter, Paul Rand, Bradbury Thompson, Arthur 

Hoener —discípulo de Josef Albers y profesor de diseño y color—.  

Albers ingresa como director de la escuela de Diseño, y propone 

la maestría en Diseño que Consuegra obtuviera en 1963.

El currículum de Yale —donde no eran admitidos en esa época 

más de dieciocho alumnos por curso, todos los cuales debían 

poseer ya un primer título para acceder a la maestría— era 

fascinante.1

Sorprende Consuegra con su regreso a Colombia en los años 

sesenta, ya que en ese entonces formaba parte del staff del 

prestigioso diseñador Paul Rand.  Toma la decisión de renun-

ciar a la gran experiencia de trabajar con su profesor (algo que 

Rand nunca entendió) y regresa a su país a fundar la Escuela 

1	 Camilo Umaña. “Jardines mágicos”, en David Consuegra, pensamiento gráfico, 
Universidad Nacional de Colombia, Bogotá, 2010, p. 123.

ZORAIDA CADAVID*
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Portadas de plegables de las actividades del Museo de Arte Moderno de Bogotá, 1966.
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de Diseño Gráfico en la Universidad de los Andes —aunque 

no se llegara a concretar—. Finalmente, funda el programa de 

Diseño en la Universidad Jorge Tadeo Lozano en 1967.

 Ya en 1965 se vincula a la Facultad de Artes y Arquitectu-

ra de la Universidad Nacional de Colombia, de donde solo se 

retira en 1998 cuando acepta la invitación que le hace Enric 

Tormo, entonces decano de la Escuela de Diseño de la Univer-

sidad de Barcelona, a formar parte del Doctorado en Tipogra-

fía, programa en el que colaboró hasta el 2003. En la Facultad 

de Artes de la Universidad Nacional reestructura la carrera de 

Diseño. Por más de treinta años, dedica todo su tiempo y en-

tusiasmo a esta institución.

Consuegra trasegó por la gran mayoría de universidades 

de Colombia y algunas del exterior, pero su dedicación y pa-

sión se la entregó a la Universidad Nacional de Colombia, a 

pesar de las continuas rabietas que le ocasionaban la buro-

cracia y el desinterés de algunos de sus alumnos. Las marcas, 

los símbolos y logotipos que diseñó han contribuido a crear 

una imagen corporativa colombiana, precisa e inteligente, y 

es ahí donde claramente se aprecian sus aportes en los ini-

cios del diseño gráfico, como una actividad ligada a los nue-

vos reclamos urbanos, estéticos y sociales de la modernidad 

en Colombia.

Esta notable capacidad para abstraer y comunicar, auste-

ra pero creativa, hizo que sus carteles —en especial aquellos 

diseñados para el mam entre 1964 y 1968—, carátulas, progra-

mas e ilustraciones participaran de una absoluta limpieza 

ornamental. Capítulo aparte merecen sus textos teóricos y 

prácticos sobre la disciplina del diseño, entre ellos un impre-

sionante trabajo de 1968 cuando, al tiempo que reproducía 
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una figura de oro, pareaba un dibujo con un detalle ampliado 

de su elemento de diseño, con la pureza y el refinamiento 

que un talento entrenado y soberbio permitiría abstraer, sin 

alterar la obra, sin añadirle, sin inventar. 

Consuegra no solo afinaba su percepción e intelecto en 

este ambicioso proyecto Ornamentación calada en la orfebrería 

indígena precolombina, libro creado para inaugurar la sede del 

Museo del Oro del Banco de la República, sino que abría fron-

teras para que el diseño tuviera raíces, para que otros colegas 

acudieran a una tradición enorme e inexplorada. Detrás de 

Consuegra, profesor universitario y diseñador, había un crea-

dor que pensaba y sentía los problemas de relación entre con-

cepto, contexto e imagen, en forma sabia y ponderada.

Ha quedado una veintena de sus libros sobre diseño, ti-

pografía —su gran obsesión— y sus espléndidos libros para 

el público infantil. Igualmente, han quedado innumerables 

textos sobre la teoría del color, el dibujo, las técnicas de ilus-

tración, el lenguaje del cartel y un proyecto editorial casi im-

posible de llevar a cabo, el Diccionario enciclopédico del diseño 

gráfico. Con el tiempo y con el estudio de estos textos, podre-

mos iniciar algún día una reflexión sobre toda su obra. 

Bogotá, 30 de octubre del 2014
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Páginas del libro Las 
veintiséis letras, Editorial 
Nova, 1964.
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Escribir sobre la posición de un diseñador gráfico en 
una editorial académica, más que del diseño en sí, es 

una necesidad pertinente para comprender el desarrollo 
y el alcance de las publicaciones universitarias y 

científicas. En este par de entrevistas, realizadas por Ana 
María Álvarez y Daniel Blanco, dos docentes franceses 

comparten sus experiencias y reflexiones. 

D
*Profesor titular de 
diseño y director del 
equipo de investigación 
Projekt Lab en la 
Universidad de Nimes, 
Francia. http://projekt.
unimes.fr

Desde la revista La Tadeo Dearte y desde la editorial de la 
Universidad de Bogotá Jorge Tadeo Lozano, nos lanzamos a pre-

guntarle a dos especialistas y profesores franceses sobre esa 

situación en las editoriales universitarias de su país. Sus res-

puestas nos permiten entender y valorar más este importante 

aspecto de la edición.  Esta conversación nos motiva a seguir 

investigando sobre la transformación del diseño en lo analógi-

co y lo digital, y a continuar con el objetivo de convertirnos en 

un puente en esta experiencia de la edición universitaria.

STÉPHANE VIAL, PH. D.*
¿Cómo se entiende el diseño gráfico en su institución?
En Francia, el diseño gráfico puede entenderse bien como 

una práctica basada en el arte, o bien como una profesión 

de diseño. En la Universidad de Nimes lo consideramos una 

profesión de diseño. No nos especializamos en diseño gráfico, 

no tenemos un pregrado en diseño gráfico, pero la práctica 

gráfica es muy importante para nuestro pregrado en diseño 

global, relacionado especialmente con el diseño interactivo 

y el diseño digital de servicios. A nivel de máster, el diseño 

De las artes decorativas
a las humanidades digitales: 

¿hacia dónde vamos?

Traducción del inglés 
por María Candelaria 
Posada
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gráfico se usa como una herramienta de mediación para pro-

yectos de servicio de diseño. En nuestro laboratorio, Projekt, 

un centro de investigación para el diseño y la innovación so-

cial, el diseño gráfico se desarrolla en relación con el diseño 

editorial y el diseño de los sistemas de publicación.

¿Qué tan ligado está el diseño gráfico/editorial a lo que se 
edita en la universidad?

Yo soy el director editorial de Sciences du Design, una revista 

internacional en francés con revisión de pares publicada en 

Presses Universitaires de France1. Como una revista de diseño 

importante en Francia, tomamos muy en serio el diseño grá-

fico. La directora de arte responsable del diseño gráfico de la 

revista es Manon Mello, una diseñadora gráfica establecida en 

Ginebra y especializada en diseño de libros. Cuando creamos 

la revista, le pedí que hiciera un logo y un diseño que expre-

saran simplicidad y rigor. Estoy muy contento y orgulloso con 

lo que ella hizo. Publicamos dos números al año y cada uno 

tiene un color principal diferente.

¿Existe una conceptualización gráfica clara que transmita el 
contenido de las revistas y los libros de la edición universitaria?

Con excepción de unas pocas, la mayoría de las revistas 

francesas de investigación que conozco no invierte mucho 

esfuerzo (¿o dinero?) en el diseño gráfico. Por tanto, la con-

ceptualización gráfica las más de las veces es bastante pobre 

y eso es una lástima. Creo que este es un punto débil de mu-

chas revistas de investigación, excepto en el caso de las re-

vistas de diseño, que están concentradas en el diseño gráfico.

Si las revistas académicas tienen el objetivo de debatir para-
digmas científicos, ¿qué aporta el diseño gráfico en este campo? 
¿Cuál es el papel creativo de los diseñadores gráficos en las edi-
toriales de las universidades?

Nuestro mundo contemporáneo se está volviendo cada vez 

más complejo. El surgimiento de los grandes archivos de datos, 

por ejemplo, es una de las mayores preocupaciones del mo-

mento. Discutir paradigmas científicos en tal contexto puede 

ser muy difícil si se usan solo palabras. Las formas visuales 

1	  www.sciences-du-design.org

203

D
e 

la
s 

a
rt

es
 d

ec
o

ra
ti

va
s 

a
 l

a
s 

h
u

m
a

n
id

a
d

es
 d

ig
it

a
le

s:
 ¿

h
a

ci
a

 d
ó

n
d

e 
va

m
o

s?



y gráficas, tales como la visualización de datos, pueden ser 

métodos de investigación muy poderosos y ya se usan, por 

ejemplo, en Estados Unidos con Lev Manovich.

¿Cuáles son los mayores retos visuales al momento de mos-
trar contenidos tan especializados?

Creo que los resultados de la investigación se vuelven 

cada vez más visuales, no solo porque usan más diagramas o 

dibujos, sino también porque toman mucho más en serio el 

diseño gráfico como un método para generar formas visuales 

de conocimiento. En el campo de las humanidades digitales, 

esta idea ha empezado a tomarse en serio, por ejemplo, a tra-

vés del trabajo pionero de Johanna Drucker o Jeffrey Schnapp. 

Yo insistiría y afirmaría: ¿Cómo es posible poner las teorías 

en formas visuales? ¿Cómo podemos ayudar a los teóricos, o 

incluso a los filósofos, a que piensen más gráficamente? Estoy 

convencido de que pensar es un proceso visual y que podría 

beneficiarse mucho con los diseñadores gráficos. El diseño 

gráfico debería enseñarse en departamentos como filosofía, 

psicología y otras ciencias sociales, pero también en matemá-

ticas, biología, física y demás ciencias naturales.

¿Existe algún vínculo entre la comunidad universitaria y el 
diseño gráfico en esas editoriales universitarias?

No veo en el momento, por lo menos en Francia, una cultu-

ra de diseño en la comunidad académica. Y eso es una lástima.

204

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 te
m

a
 l

ib
re

/0
2-

20
17



ANTHONY MASURE, PH. D.**
¿Cómo se entiende el diseño gráfico en su institución?
En la Universidad Toulouse-Jean Jaurès, en el sur de Fran-

cia, ofrecemos un grado de máster interdisciplinario enfo-

cado principalmente en temas sociales y económicos. No 

queríamos dividir la formación en campos de diseño, como es 

el caso en Francia por lo general (diseño de productos, dise-

ño gráfico, diseño textil, diseño espacial, etcétera). Pensamos 

que es más relevante empezar los proyectos desde una in-

vestigación bien cimentada. Cada estudiante tiene que lidiar 

con las especificidades de sus compañeros “actuales” para 

identificar qué clase de propuestas serían las más interesan-

tes para ellos. La mayoría del tiempo sobreponen diferentes 

campos de diseño porque la complejidad de las reflexiones 

necesita entenderse desde un punto de vista global. Así, el 

diseño gráfico encontró su camino hacia esta clase de rela-

ciones. También tratamos de ir más allá de la oposición entre 

teoría y práctica. El documento de tesis del máster se escribe y  

se defiende al mismo tiempo que las producciones se hacen  

y se muestran. Además nosotros pedimos a nuestros estu-

diantes tener cuidado con la apariencia total de sus docu-

mentos de tesis: tienen que encontrar la mejor manera de 

estructurar y comunicar su investigación (libros, folletos, pós-

teres, sitios web, blogs, etcétera).

Como diseñadores, nosotros no podemos separar el texto 

y la iconografía del diseño editorial. En lo académico, el dise-

ño gráfico no es una capa que viene al final del proceso; este 

necesita ser conceptualizado desde las primeras fases.

¿Qué tan ligado está el diseño gráfico/editorial a lo que se 
edita en la universidad?

Mi Ph. D. en Diseño en la Universidad Paris 1-Panthéon-Sor-

bonne (realizado bajo la supervisión del filósofo francés Pie-

rre-Damien Huyghe) fue defendido en el 2013 y trataba de las 

relaciones entre el diseño y los programas (digitales). Yo no 

quería acatar las viejas normas de las publicaciones acadé-

micas de doctorado: formato de página A4, interlineado gran-

de y demás. El documento impreso de mi tesis está diseñado 

como un fólder digital que uno puede mirar como quiera. Las 

marcas dibujadas en las márgenes del texto principal están 

conectadas como hipervínculos a los capítulos visuales al fi-

**Profesor de diseño 
e investigador en 
LLA-CREATIS en la 
Universidad Toulouse-
Jean Jaurès, Francia. 
Cofundador de las 
revistas de investigación 
Back Office y Réel-
Virtuel. http://www.
anthonymasure.com 
| http://www.revue-
backoffice.com/
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nal de cada sección. También hice una versión completamen-

te digital, un sitio web “adaptativo”2 que puede leerse en un 

computador o en un teléfono móvil (lo que no es posible con 

un simple pdf). En ese tiempo, por lo que sé, era el primer 

sitio web dedicado y diseñado por un Ph. D. francés. Con una 

estudiante de doctorado en diseño (Émeline Brulé), escribí un 

2	 Véase http://www.softPhD.com

Anthony Masure, tesis 
doctoral, “Program Design 
Ways of doing digital”, versión 
impresa, 2013.
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artículo en el primer número de la revista francesa Sciences 

du Design (2014) sobre la importancia de diseñar las tesis de 

doctorado, no solo en el campo del diseño. 

Quería investigar más las relaciones entre el diseño grá-

fico y las prácticas digitales. Así, justo después de mi Ph. D., 

comencé a trabajar con dos diseñadores gráficos franceses 

(Kévin Donnot y Élise Gay) en una nueva revista de investiga-

ción, Back Office3, dedicada a esos temas. Back Office se ocupa 

del hecho de que, a pesar del número creciente de publica-

ciones y editoriales francesas dedicadas al diseño gráfico, hay 

muy poca investigación directa sobre los efectos de la tecno-

logía digital. Por otra parte, se encuentran numerosas publi-

caciones en inglés en campos establecidos, como la historia 

de la ciencia computacional, la filosofía de la tecnología digi-

tal, arqueología de medios o los estudios sobre software. Este 

no es el caso en francés.

Desde un punto de vista editorial, una de nuestras metas 

principales fue repensar la experiencia de la lectura para este 

tipo de publicación. Usamos investigación comparativa para 

estudiar las revistas en los campos de arte y diseño, y encon-

tramos solo unos pocos ejemplos que tenían un enfoque mul-

tidispositivo (por falta de tiempo, presupuesto o cultura, entre 

otros). Para enfrentar esta situación, hicimos tanto una versión 

3	 Véase http://www.revue-backoffice.com

Anthony Masure, tesis 
doctoral, “Program Design 
Ways of doing digital”, versión 
digital (sitio web adaptativo), 
2013.
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digital como una versión impresa de la revista: un sitio web 

receptivo con acceso pagado. Las dos versiones se diseñaron 

con gran atención a los detalles para mostrar una experiencia 

de lectura fácil y específica: el sitio web no es un fac similé de la 

versión impresa, como suele suceder. Todos los artículos de 

Back Office están disponibles bajo licencia libre (cc by-sa) un 

año después de su publicación.

Desafortunadamente, este tipo de procesos no constituyen 

la norma en la escala de mi universidad (para libros, conferen-

cias y demás). Todavía carecemos de una verdadera estrategia 

Revista de investigación Back 
Office.
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de comunicación que esté profundamente conectada con los 

retos del diseño gráfico. Pero las cosas están cambiando. Con 

dos colegas del Departamento de Diseño (Irène Dunyach y Pia 

Pandelakis) empezamos a elaborar nuevas metodologías para 

publicar procesos el mismo año que las conferencias (lo lla-

mamos edición renegada). Escribimos un manifiesto sobre este 

tema, que pronto estará disponible en el sitio web de nues-

tro grupo de investigación #CinéDesign4. ¡Esperamos que esta  

4	 Véase http://www.cinema-design.fr

#CinéDesign.
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clase de proceso de investigación pueda extenderse a los de-

más departamentos de nuestra universidad!

¿Existe un panorama del diseño gráfico en las editoriales 
académicas? Cuéntenos sobre el caso nacional que conoce.

Ese es un buen punto, porque necesitamos una visión 

más amplia de los proyectos buenos hechos en Francia para 

avanzar. Por eso, he estado trabajando durante unos pocos 

meses con el Centro Nacional de Artes Plásticas (cnap, por su 

nombre en francés) en la organización de un día de encuen-

tro profesional que reuniría a los diseñadores gráficos y a los 

promotores (editores, profesores académicos y demás). Ten-

drá lugar el 9 de noviembre del 2017 en la Escuela Nacional 

Superior de Bellas Artes (ensba)5 en París. El evento está divi-

dido en dos partes: conferencias en la mañana y grupos de 

debate en la tarde. Los dos eventos reunirán a publicadores, 

editores académicos, gerentes de comunicación, investigado-

res y diseñadores gráficos. Para los participantes y quienes 

no puedan asistir publicaremos un resumen online del evento, 

diseñado por los estudiantes de la escuela de diseño gráfico 

Estienne (París).

Junto con el evento, Julie Blanc (una estudiante investi-

gadora en diseño) y yo estamos trabajando en un panorama 

online de las publicaciones francesas valiosas. Estamos reco-

lectando proyectos relevantes en los que colaboren investiga-

dores, académicos y diseñadores gráficos (la mayoría libros y 

sitios web). Desafortunadamente, más allá de los campos del 

arte y el diseño, estas publicaciones son difíciles de conseguir 

(por ejemplo, en física, computación, ciencias computacio-

nales, arqueología, sociología, etc.). Nuestra curaduría estará 

disponible a mediados de septiembre del 2017 en el sitio web 

Graphisme en France del cnap, y podrá ampliarse después.

¿Existe alguna relación del diseño gráfico profesional con el 
académico? ¿Se podría hablar de dos sectores claramente dife-
renciados o cómo se intersectan?

Este no es el caso en Francia. Los estudios freelancers de di-

seño gráfico trabajan con frecuencia para los sectores cultu-

rales y académicos. Pero no conozco de agencias comerciales  

5	 Véase http://www.cnap.graphismeenfrance.fr/article/paris-publier-recherche
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o publicitarias que también trabajen para el sector acadé-

mico. Necesitamos construir lazos más fuertes entre los di-

señadores gráficos y las casas editoriales académicas. Estoy 

convencido de que los académicos pueden abrir nuevas visio-

nes para los diseñadores gráficos. Pero, por otra parte, los di-

señadores gráficos que quieran trabajar en ese campo deben 

estar conscientes de sus especificidades: estilos de escritura, 

notas de pie de página, recuadros y diagramas, entre otros. A 

menudo, los proyectos más interesantes son los de equipos 

multidisciplinarios, donde los diseñadores gráficos no se ven 

como subordinados sino como socios reales, y tienen que ser 

tomados en cuenta.

¿Existe una conceptualización gráfica clara que transmita el 
contenido de las revistas y los libros de la edición universitaria?

En la mayoría de los casos la comunicación en las revistas 

y los libros académicos no se percibe como una pregunta ni 

como un tema. Podríamos preguntarnos si algunos de ellos 

están destinados a no ser leídos. En Francia todavía tenemos 

un problema con la mera definición de diseño, de lo que real-

mente es. Comienza con la historia de las Arts décoratifs, que 

implica una confusión entre artesanía y diseño. El miedo a 

trabajar con la industria y las máquinas todavía está presente, 

como puede observarse en la glorificación de la desconexión 

y la belleza de las cosas hechas a mano. Pero el diseño gráfico 

no se trata (sólo) de volver “hermosos” los documentos, sino 

de crear una relación profunda entre el contenido y su forma. 

Como dijo la historiadora del diseño francés Annick Lante-

nois, el diseño es sobre todo una posición estratégica que el 

diseñador construye al elegir sus promotores y al ofrecer un 

amplio rango de soluciones al mismo problema. La produc-

ción es el resultado de la mezcla (exitosa o no) de estos dos 

niveles de responsabilidad (diseñador y promotor) y cómo 

piensan y viven sus relaciones.

Si las revistas académicas tienen el objetivo de debatir para-
digmas científicos, ¿qué aporta el diseño gráfico en este campo? 
¿Cuál es el papel creativo de los diseñadores gráficos en las edi-
toriales de las universidades?

Fuera de los asuntos de legibilidad, el diseño gráfico tam-

bién se trata de connotación y denotación. Elegir una fuente 

211

D
e 

la
s 

a
rt

es
 d

ec
o

ra
ti

va
s 

a
 l

a
s 

h
u

m
a

n
id

a
d

es
 d

ig
it

a
le

s:
 ¿

h
a

ci
a

 d
ó

n
d

e 
va

m
o

s?



tipográfica, por ejemplo, nunca es neutro. Lo mismo ocurre 

para el papel, el formato, las relaciones entre las imágenes y 

los textos (si hay imágenes), etcétera. Estas cuestiones pue-

den abordarse si los diseñadores gráficos están involucrados 

en las primeras etapas del proceso editorial. Las propuestas 

más interesantes pueden surgir cuando a los diseñadores 

gráficos se les da el tiempo para leer y analizar los conteni-

dos para elaborar propuestas específicas. Yo no soporto ver 

la misma diagramación aburrida para campos o paradigmas 

radicalmente distintos. También hay un asunto comercial. 

Como dijo el editor francés Alexandre Laumonier6, si los li-

bros de humanidades y ciencias sociales no se están vendien-

do bien, ¡no es porque no haya lectores!

¿Cuáles son los mayores retos visuales al momento de mos-
trar contenidos tan especializados?

El estatus de las imágenes para el contenido académico 

siempre es complicado. ¿Las imágenes son “ilustraciones” 

o les podemos dar un papel más importante? ¿Más allá de 

los textos y las imágenes, qué otro tipo de medio podemos 

usar? Seguimos el camino más fácil con demasiada frecuen-

cia, aprendiendo solo las cosas que parecen necesarias en 

el momento. ¿Cómo podemos hacer investigación con (y no 

en contra de) los grandes archivos de datos, redes neurales, 

cadena de bloques y demás? ¿Cómo podemos investigar sin 

ignorar lo que nuestro mundo es hoy, con todas las prácticas 

digitales y de lectura? Necesitamos más diversidad en el for-

mato editorial: visualización de datos interactiva, microcuen-

tos y blogs, podcasts, video, etc. Desafortunadamente, estos 

asuntos a menudo no se debaten con seriedad porque la aca-

demia tiene una comprensión limitada de la cultura digital.

¿Cómo ha sido el paso del diseño digital por parte de ingenie-
ros de sistemas al diseño digital de diseñadores gráficos? ¿Qué 
tanto la edición universitaria ha puesto los ojos en ese tránsito?

Los artistas, como Vera Molnár, empezaron a usar compu-

tadores desde la década de los cincuenta. En arquitectura, el 

Centro Canadiense de Arquitectura (cca, por su nombre en 

6	 Véase https://www.en-attendant-nadeau.fr/2017/03/14/entretien-alexandre 
-laumonier
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inglés) en Montreal acaba de cerrar una exposición y un ciclo 

de investigación editorial (2013-2017) sobre los años que vie-

ron cómo la tecnología digital pasaba de la experimentación 

a la aceptación. Esta arqueología de la historia digital toda-

vía necesita completarse en el caso del diseño gráfico. Pero 

no puede disociarse de una comprensión más amplia de lo 

que es la computación. Por eso, necesitamos más exposicio-

nes como “California: Designing Freedom”, que tuvo lugar en 

el 2017 en el Museo de Diseño de Londres y exploró cómo 

los ideales de la contracultura de los años sesenta cambiaron 

hacia la cultura técnica de Silicon Valley, y cómo Designed in 

California se convirtió en un fenómeno global. Como dijo la 

exposición: “A la vez empoderadores, adictivos y perturbado-

res, los productos californianos han afectado nuestra vida de 

tal manera que de alguna forma ahora todos somos califor-

nianos”. Los investigadores académicos necesitan entender 

estas mutaciones para producir modos de crítica desafiante y 

productiva. No se trata solo de ponerle el ojo al cambio, sino 

también de trabajar juntos para construir un mundo más 

descentralizado y polifónico. 

Agradecimientos a Pia Pandelakis  

y Liz Ordoñez por la revisión. 
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SAYRI KARP*

E*Directora de la Editorial  
Universitaria de la  
Universidad de 
Guadalajara y presidenta 
de la Asociación de  
Editoriales Universitarias  
de América Latina y del 
Caribe.

Reflexiones en filuni:
la edición universitaria 

latinoamericana

En el marco del Encuentro de Rectores “Evaluación, indi-
zación y ranking de ediciones universitarias”, que se realizó 

durante la Feria Internacional del Libro Universitario (FILUNI) 

en la Universidad Nacional Autónoma de México, el 22 de 

agosto del 2017, la presidenta de la Asociación de Editoriales 

Universitarias de América Latina y el Caribe (EULAC) presentó 

el siguiente documento.

LA SITUACIÓN DE LA EDICIÓN UNIVERSITARIA

El universo de las instituciones de educación superior en Amé-

rica Latina es vasto y complejo, y éste se replica en la diversi-

dad de editoriales universitarias, en las distintas necesidades 

de publicación y en la amplia gama de sus fondos editoriales. 

La Asociación de Editoriales Universitarias de América La-

tina y el Caribe, más conocida como EULAC, se creó en 1991, 

con el fin de agrupar a las redes de editoriales universitarias 

de los distintos países de la región, impulsar la formación 

profesional y facilitar la circulación de las publicaciones aca-

démicas y universitarias. 

En la actualidad, de los 20 países que conforman América 

Latina, 14 son miembros de EULAC. Los países con mayor pre-

sencia son: Argentina (REUN y REUP), Brasil (ABEU), Colombia 

(ASEUC), Centroamérica (SEDUCA), Costa Rica (EDUPUC), y Mé-

xico (ALTEXTO). En la base de datos están registradas cerca de 

400 instituciones, más de cien participan de manera activa. 

214

co
n

tr
a

po
rt

a
d

a
 /

 te
m

a
 l

ib
re

/0
2-

20
17



Desde hace un par de décadas los editores universitarios 

nos hemos reunido en foros en diferentes países para anali-

zar desde diversos ángulos las tareas que realizamos, identifi-

car con claridad nuestra misión y potenciar el impacto de los 

libros que hacemos en nuestras instituciones y la sociedad.

Gracias a que los lazos entre las distintas asociaciones se 

han estrechado en la última década reconocimos nuestras 

diferencias, potenciamos nuestras similitudes, abrimos más 

espacios de diálogo, creamos nuevos lazos, fortalecimos los 

vínculos y la visibilidad entre las diversas comunidades, y 

tendimos un puente con los lectores de toda Latinoamérica. 

Como resultado del esfuerzo del trabajo colectivo, presen-

tamos en 2016, en el marco del VII Foro Internacional de Edi-

ción Universitaria y Académica de la Feria Internacional del 

Libro de Guadalajara, De libros, conocimiento y otras adicciones. 

Esta obra es una radiografía de la edición universitaria, que 

muestra el crecimiento exponencial de este sector. Sus pá-

ginas nos invitan a reflexionar sobre temas fundamentales, 

a reconocer las buenas prácticas, las acciones que debemos 

corregir y las que presentan retos a largo plazo.

En esta publicación participaron 140 profesionales dedica-

dos a la edición universitaria, de 111 instituciones de educa-

ción superior, de 14 países. 

Quiero compartir con ustedes algunos de los datos más re-

levantes sobre varios indicadores de nuestro trabajo editorial:

LA PROFESIONALIZACIÓN

•	 27% de los profesionales cuentan con más de 16 años de 

experiencia. 
•	 51% tienen entre 6 y 15 años.
•	 32% tienen menos de 5 años. 

Gracias a que la movilidad del personal en las áreas de pu-

blicaciones ha disminuido, se ha garantizado su capacitación 

y la continuidad de los proyectos. Sin embargo, reconocemos 

que es necesaria una permanente apertura al aprendizaje 

para transformar el oficio de editor en una profesión. La crea-

tividad que nace de la experiencia puede propiciar un enfo-

que novedoso y útil.  
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EL PRESUPUESTO

•	 27% de las editoriales universitarias están subsidiadas en 

su totalidad.
•	 55% trabajan con un presupuesto mixto.
•	 15% generan más de la mitad de su presupuesto.
•	 3% generan la totalidad de su presupuesto, es decir, han 

conseguido la autonomía.

Estos datos reflejan que la mayoría de los editores univer-

sitarios está cada vez más comprometida con el ciclo com-

pleto del libro: que las obras lleguen al lector indicado y los 

recursos retornen para generar nuevos productos y proyectos.

LA COMERCIALIZACIÓN

•	 20% consideran que las ventas deben ser prioridad para la 

editorial universitaria.
•	 28% creen que no deben enfocarse en vender. 
•	 49% piensan que la función de la editorial debe ser inte-

gral y equilibrada.  

A pesar de que la distribución y venta de sus fondos es un 

tema fundamental para la mayoría de los editores universi-

tarios, existen todavía quienes consideran que la comercia-

lización no debe ser una prioridad. Pero, ¿qué sentido tiene 

publicar si los libros no circulan? La gratuidad no garantiza 

que los libros lleguen al lector. Se requiere de una ardua labor 

de promoción y comercialización. Podemos realizar proyectos 

que no necesariamente se vendan, pero sí que obligatoria-

mente impacten. Un libro en la bodega es siempre una derro-

ta, un fracaso.

LOS CANALES DE DISTRIBUCIÓN

•	 29.41% venden a través de librerías comerciales.
•	 26.47% por librería de la propia universidad.
•	 20.58% mediante librería en línea.
•	 13.14% en ferias del libro.
•	 10.29% por librería universitaria nacional, sólo en Argentina. 

Desafortunadamente es difícil vender los libros académicos 

en las principales librerías comerciales, y no existe una red de 

librerías especializadas en temas académicos y universitarios.  
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De hecho, la mayoría de las instituciones de educación supe-

rior carecen de una librería propia. Pocas tienen la fortuna de 

la UNAM, que cuenta con siete.  

EL TRABAJO EN COLABORACIÓN 

Los retos de esta labor son varios:
•	 Intercambiar experiencias.
•	 Impulsar el trabajo individual y el colectivo.
•	 Fortalecer los intereses comunes.
•	 Obtener mayor prestigio y visibilidad.

Hemos constatado la importancia de ser parte de una aso-

ciación nacional, así como de una asociación internacional 

de editores universitarios. No sólo porque aprendemos de las 

experiencias de los demás, de sus buenas prácticas y de cómo 

resuelven las mismas problemáticas, sino porque esto nos da 

una visión más amplia y nos acerca a expectativas y paráme-

tros más realistas.

Aunque el trabajo en colaboración es complejo, unir es-

fuerzos es vital. De esta manera establecemos un compromiso 

como sector. Por ello, esta Filuni nos ha incitado al encuentro, 

para provocar la puesta en común.

NUESTRA MISIÓN COMO EDITORES

En este contexto, quiero dejar clara la importancia de nuestra 

labor y su impacto dentro y fuera de la institución

Publicar es una tarea esencial para la universidad. No sólo 

porque fortalece las funciones sustantivas de docencia, in-

vestigación y extensión, sino porque hace accesible el cono-

cimiento y la cultura a un mayor número de personas, y con 

ello la institución cumple una parte de su compromiso con la 

sociedad a la que se debe. 

Somos parte de una institución. No somos un ente aislado, 

un apéndice. Somos un espacio de confluencia que requiere 

de políticas definidas, presupuesto y comunicación con los 

distintos actores de la comunidad universitaria. Somos gene-

radores de proyectos, espejos del pensamiento y detonantes 

de la reflexión.

Hacemos partícipes a las comunidades académicas y es-

tudiantiles de los beneficios de la educación, tratando de inci-

dir en su transformación e integración, mediante la difusión, 
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divulgación y extensión del conocimiento científico, tecnoló-

gico, artístico y humanístico. 

Ofrecemos una propuesta de contenidos distinta de la he-

gemónica ejercida por los grandes sellos editoriales. Los títulos 

que publicamos reflejan la vasta y diversa especialización de 

las investigaciones y objetos de estudio; al ponerlos en circula-

ción, los lectores acceden a textos que tal vez ningún otro edi-

tor se atrevería a colocar en el mercado por la poca capacidad 

comercial que tienen, o por el tamaño pequeño de su nicho.

Somos protagonistas en la promoción y conservación de 

la bibliodiversidad; trabajamos a favor de la pluralidad, po-

nemos a disposición del público una oferta importante, dis-

tinta, incluso alternativa, y cumplimos de esta forma con una 

misión fundamental para la vida cultural, social, política y 

económica de nuestra comunidad universitaria, así como de 

nuestra localidad, país y región. 

Incidimos con nuestro trabajo en la relación de la univer-

sidad con la industria, o bien, podemos ser un apoyo indis-

pensable para el diseño de políticas incluyentes, de salud, 

educativas o de cualquier otro tema a nivel municipal, esta-

tal, o incluso federal; y nuestras publicaciones influyen en la 

discusión en el ámbito público e impactan en la toma de deci-

siones y en la formación de criterio dentro de nuestra propia 

comunidad, y aún más allá. 

Estamos conscientes de que el acceso a la información y 

a la diversidad de contenidos es necesario para impulsar el 

desarrollo, fortalecer la identidad, comprender la diversidad 

social y promover el respeto, la democracia y la tolerancia. 

Nuestro catálogo es un estandarte institucional porque 

fortalece la identidad y el sentido de pertenencia de la co-

munidad universitaria, documenta el trabajo académico y de 

investigación que en ella se realiza, y le da visibilidad y pres-

tigio ante otras instituciones de educación superior.  

Nuestras publicaciones vinculan y conforman redes a dis-

tintos niveles entre estudiantes, profesores, investigadores, 

instituciones de educación superior, centros de investigación 

y otras asociaciones, dependencias gubernamentales y no 

gubernamentales, dentro y fuera del propio país, y todas es-

tas relaciones se fortalecen mediante la presencia en foros, 

seminarios, congresos, coloquios y ferias del libro locales, na-

cionales e internacionales.
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El verdadero progreso pone el conocimiento al alcance de 

todos; la educación es la ventana por la cual vemos al mun-

do, es la gran balanza que equilibra las oportunidades de la 

humanidad. Nosotros, los editores universitarios, nos senti-

mos privilegiados de colaborar en este proceso como agentes 

esenciales para garantizar su trascendencia.

REFLEXIONES Y PETICIONES

Al pie de esta intervención, les comparto algunas reflexiones 

y peticiones que considero imprescindibles para nutrir este 

debate.

1.	 Sobre la editorial 

Hacer libros en una institución de educación superior tie-

ne muchas implicaciones, no es de ninguna manera una 

tarea sencilla. Algunas veces se alcanza a madurar un pro-

yecto, otras veces los departamentos de servicios edito-

riales se quedan rezagados y nunca se convierten en una 

editorial con todas las de la ley. 

La primera alianza fundamental que debemos estable-

cer es al interior de nuestras universidades. Por ello, una 

de las solicitudes a los rectores en este encuentro es que 

reconozcan a las editoriales universitarias como un aliado 

estratégico; y que éstas requieren de una estructura orga-

nizacional eficiente y de una profesionalización constante.

Es necesario establecer una segunda alianza con las de-

pendencias universitarias, especialmente con las bibliote-

cas, física y virtual, las cuales deben resguardar el acervo de 

lo que se produce en la institución, y con las librerías.

2.	 Sobre el catálogo

Dar vida a un proyecto editorial requiere de mucho tiem-

po, dinero y esfuerzo; pero posicionarlo implica todavía 

mucho más de todo ello. 

La diferencia entre un buen catálogo y una lista de 

libros, entre un departamento de servicios editoriales y 

una editorial universitaria profesional, es la capacidad de 

compromiso con lo que implica la elaboración y circula-

ción de un libro, desde la selección de las obras a publicar, 
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hasta la promoción, distribución y venta, aunado al con-

trol y seguimiento de estos procesos.

La selección de títulos define el proyecto editorial y da 

forma al catálogo para convertirlo en el estandarte institu-

cional. De ahí la insistencia en que el editor universitario 

debe intervenir en su construcción y en la capacidad de 

las editoriales para gestionarlo.

Una editorial sin catálogo no existe, y un catálogo 

bien constituido en fondo y forma encontrará de manera 

más fácil su lugar en el mercado. También es importante 

considerar que el catálogo posea una imagen corporativa 

definida para que los lectores la reconozcan y se identifi-

quen con ella. Recordemos que, si bien se trata de bienes 

culturales, nuestros libros funcionan como cualquier otro 

producto del mercado. 

Es vital que todas y cada una de las editoriales uni-

versitarias cuenten con un catálogo digital disponible en 

línea para su consulta y, mejor aún, con su propia librería 

virtual. Asimismo, es impostergable que todos los países 

cuenten con un catálogo nacional que facilite la construc-

ción del gran catálogo iberoamericano. 

Aunque desde EULAC y las asociaciones nacionales in-

tegrantes de esta red de redes hemos trabajado en esta 

propuesta, de la que existen avances significativos pues 

algunos países cuentan ya con su propio catálogo, reque-

rimos de su apoyo para conseguir los recursos económi-

cos necesarios que nos ayuden a consolidar este magno 

proyecto. Los editores confiamos en que, ya puesto en 

marcha, este proyecto dará una mayor y mejor visibilidad 

internacional a la producción de todas nuestras publica-

ciones académicas y universitarias.

Como ustedes saben, el escaparate más importante 

del catálogo son las ferias del libro. A través de las distin-

tas asociaciones hemos promovido la participación con-

junta en los eventos internacionales más importantes: FIL 

Buenos Aires, FIL Bogotá, la Feria de Frankfurt, las Biena-

les de Sao Paulo y de Río, FIL Guadalajara y, por supuesto, 

esta Feria Internacional del Libro Universitario (FILUNI) en 

la que hay registrados 12 mil 400 títulos de instituciones 

de diez países, disponibles para su venta a bibliotecas y 

público en general. El gran catálogo iberoamericano su-
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peraría por mucho esta cifra, es decir, su impacto sería 

exponencial.

3. 	Sobre la dictaminación de contenidos

Desde hace varios años hemos insistido, por un lado, en 

que la calidad de las publicaciones universitarias es com-

petitiva y, por el otro, en la necesidad de mejorar los proce-

sos de adquisición y evaluación de contenidos, ya que esta 

última es un requisito indispensable en la construcción 

del conocimiento.

Así, hemos trabajado en una propuesta que nos for-

talezca y dé mayor credibilidad y prestigio al proceso de 

selección de títulos, cuya visión nos permita ir más allá 

de la simulación en la que nos sumergen los indicadores.

En este contexto, solicitamos su intervención para la 

conformación de bases de datos institucionales y naciona-

les de dictaminadores avalados por las propias universida-

des y asociaciones de editoriales universitarias. Buscamos 

conjuntarlos en una gran base de datos internacional para 

ampliar la oferta de académicos especializados que pue-

dan realizar evaluaciones más rigurosas. 

Estamos seguros de que a partir de esto no sólo logra-

remos contenidos de mejor calidad y una edición univer-

sitaria más competitiva y con más visibilidad, también le 

daremos mayor importancia a la figura del dictaminador, 

cuya contribución garantiza la actualidad y pertinencia de 

la obra.

4. 	Sobre la evaluación de las publicaciones

Consideramos importante revisar los actuales sistemas de 

evaluación y jerarquización de las publicaciones periódi-

cas y los libros, como mecanismos para cumplir con los 

indicadores, analizar cuáles son sus efectos positivos y 

negativos, y examinar las iniciativas que existen en el ám-

bito internacional para la evaluación de libros y editoriales 

académicas.

La gran ventaja de Iberoamérica es que, a diferencia de 

otras regiones como Asia y Europa, hablamos principal-

mente dos lenguas: castellano y portugués. Esto debería 
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potenciar la producción científica y humanística en estos 

idiomas y obligarnos a definir parámetros acordes con 

nuestro contexto.

Quiero contarles que, después de ocho años de traba-

jo, el Grupo de Investigación sobre el Libro Académico del 

Consejo Superior de Investigaciones Científicas de España 

creó, junto con UNE, un sello de calidad y un sistema de 

información e indicadores llamado Scholarly Publishers 

Indicators para las publicaciones universitarias en caste-

llano. 

Este mismo equipo, encabezado por Elea Giménez, que 

está aquí con nosotros, con apoyo de algunos investiga-

dores latinoamericanos, está diseñando en este momento 

un estudio sobre la edición universitaria en Iberoamérica. 

5.	 Sobre otros proyectos comunes 

Las asociaciones nacionales y EULAC estamos interesadas 

en crear un programa de coediciones entre las distintas 

redes, así como un sistema de traducción que logre un in-

tercambio continuo entre el castellano y el portugués. 

Paralelamente, consideramos importante traducir nues-

tros libros a otros idiomas, y elaborar catálogos específicos 

para la venta de derechos. De esta forma podremos incor-

porarnos con solidez al mercado global. 

Debido a que no contamos con estadísticas más deta-

lladas sobre el impacto de las publicaciones académicas 

por país y a nivel regional, solicitamos que nos apoyen 

asignando recursos económicos y humanos para llevar a 

cabo un estudio que nos dé certeza sobre nuestro mer-

cado, haga visibles nuestras fortalezas y posibilidades de 

crecimiento e intercambio, y nos provea de herramientas 

para negociar y facilitar la internacionalización. 

No tenemos duda de que la edición iberoamericana se ha 

abierto espacios que antes no tenía, y se ha ganado un lugar 

cada vez más importante al lado de las editoriales privadas 

con su lucha por competir en el mercado global.

Confirmamos que el reto permanente es acercar el pensa-

miento académico y el quehacer universitario a la sociedad, a 

través de publicaciones que difundan ampliamente el conoci-

miento, refuercen nuestra identidad y engrandezcan nuestros 
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valores culturales. Tenemos la certeza de que los libros bien 

paridos inciden positivamente en la vida de las personas.

Concluyo con una cita de Cecilia Kühne: “Se podría pensar 

que no hay nada más distinto de una revolución que un libro. 

Pero si las revoluciones son el motor del cambio, los libros son 

la musa de la transformación”. 
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Sin título, 1973.
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Ilustración. Weather Vanes, ca. 1960.
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DE

S DIRECTORES INVISIBLES
El laberinto endotrágico de la 

Socìetas Raffaello Sanzio

Ricardo Sarmiento Gaffurri 

En junio del 2001 moría en Génova, 

durante las protestas del G-8, Car-

lo Giuliani, un joven de poco más 

de veinte años. En septiembre del 

mismo año las Torres Gemelas eran 

atacadas. Cuatro meses después la 

compañía italiana Socìetas Raffaello 

Sanzio estrenaba la Tragedia Endogo-

nidia: una gigantomaquia imposible 

de once producciones desplegadas a 

lo largo de tres años por diez diferen-

tes ciudades europeas, sin ninguna 

continuidad narrativa, argumental o 

cronológica. Romeo Castellucci, fun-

dador de la Socìetas, se define a sí 

mismo como un director invisible: un 

supradirector que ve el cuerpo/mente 

del espectador como su último esce-

nario, la pantalla de la experiencia 

más importante, aquella que tras-

ciende la imaginación del artista y 

cualquier intención aleccionadora: 

la labor del director invisible consis-

te, precisamente, en propiciar el en-

cuentro perceptual entre la escena de 

los actores y la escena del público, un 

lugar inestable y en estado de perma-

nente fuga. 

La Tragedia Endogonidia es una genea-

logía de lo sacrificial que pone en fric-

ción la violencia, la erosión del mito y 

el extravío de lo trágico en Occiden-

te. Este libro se propone recorrer la 

Tragedia Endogonidia como una de las 

apuestas más contundentes del tea-

tro háptico contemporáneo. 

Facultad de Arquitectura y diseño 
Departamento de Diseño
204 pp., 18 x 25,5 cm
isbn 978-958-774-418-7
isbn e-book 978-958-774-419-4

LOS ÚTILES Y LOS INÚTILES
Presencia y visibilidad de los objetos 

en el cine

Alessandra Merlo

Los útiles y los inútiles invita al lector a 

un ejercicio: volver a ver películas co-

nocidas y amadas tratando de dejar 

de lado la tan presente y tan ruidosa 

figura humana. Lo que queda en la 

pantalla es un amplio panorama de 

objetos, cosas, utensilios que sería re-

ductivo catalogar bajo las categorías 

de mobiliario y de decorado, puesto 

que su presencia en las películas pa-

rece dar forma a un verdadero dis-

positivo de visión, capaz de crear un 

pacto entre mundo, sujetos y repre-

sentación.

Es con mirada interdisciplinar como 

Los útiles y los inútiles quiere aventu-

rarse en ese mundo polimorfo. Allí 

no encontramos únicamente aque-

llos objetos que resplandecen en 

plano-detalle y que captan nuestra 

atención. […] Se trata también de to-

dos esos objetos que casi no se ven, 

que casi parecen inútiles, y que jus-

tamente están allí para que nadie los 

vea, en una especie de ruido de fondo 

de la visión fílmica. […] Necesitamos 

entonces que esos objetos estén allí: 

libros en las estanterías, periódicos 

abandonados en una repisa, docu-

mentos escondidos en un mueble, 

aparatos prendidos en la profundi-

dad de campo y mucho desorden, 

perfectamente alineado. Poco a poco, 

el lector se dará cuenta de un sub-

mundo exuberante que pide ser res-

catado y observado, un mundo que 

nunca es casual aunque nuestra mi-

rada lo capture a veces casualmente.

Facultad de Artes y Humanidades, 
en colaboración con la Facultad de 
Ciencias Sociales
Departamento de Lenguas y Cultura
354 pp., 18 x 21 cm
isbn 978-958-774-521-4
isbn e-book 978-958-774-522-1
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LOS LABERINTOS INSOLADOS 

Marta Traba

«Los laberintos insolados es una novela 

sensorial, en la cual el relato de las 

experiencias de los sentidos es tan 

importante como el relato de los 

acontecimientos. Es una novela de 

olores, colores, sensaciones táctiles 

y sonoras. […] Este mundo senso-

rial determina el uso del lenguaje y 

las metáforas que se emplean para 

nombrar tanto a la experiencia ex-

terior como a la conciencia interior. 

Los sentidos, su registro, llevan al 

recuerdo y a la exploración de la in-

terioridad. Ellos indican, como imá-

genes, aquello que sucede dentro de 

los personajes. Es por eso que Los 

laberintos insolados resulta siendo 

también una novela de tonos, at-

mósferas y sensaciones ópticas, una 

novela con un profundo carácter vi-

sual, fílmico, casi cinematográfico.» 

Tomado del prólogo de Camilo Her-

nández Castellanos.

Facultad de Artes y Humanidades 
Departamento de Humanidades y 
Literatura
196 pp., 14 x 21 cm
isbn 978-958-774-327-2
isbn e-book 978-958-774-328-9

EL REINO

Gonçalo M. Tavares

En las cuatro novelas que componen 

este ciclo, Gonçalo M. Tavares ha pues-

to su mirada de ave de presa en ese 

subcapítulo de la historia humana que 

es el horror, tratando de indagar en sus 

mecanismos y sus misterios, empe-

ñándose en pensar —pensar, sí: pensar 

como solo la ficción puede pensar— en 

sus fieles e inevitables compañeros de 

viaje: el miedo, el dolor, la enfermedad, 

la muerte. El reino es el Tavares más in-

transigente y descarnado; es también el 

más temible, porque es el más preciso. 

Juan Gabriel Vásquez

Las obras que componen este volu-

men son: Un hombre, Klaus Klump; La 

máquina de Joseph Walser; Jerusalén, y 

Aprender a rezar en la era de la técnica.

Facultad de Artes y Humanidades
Departamento de Humanidades  
y Literatura
712 pp., 15 x 24 cm
isbn 978-958-774-538-2
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PLANTAS ACUÁTICAS DE LA 
ORINOQUIA COLOMBIANA

Santiago Madriñán, Anabel Rial, 
Ana María Bedoya y  
Mateo Fernández 

Este libro presenta, mediante des-

cripciones cortas y fotografías deta-

lladas tomadas durante tres años de 

trabajo de campo, cerca de trescien-

tas especies de plantas acuáticas de 

la cuenca baja del Orinoco en Colom-

bia. Está escrito en un lenguaje que 

busca llegar al público general sin 

dejar de lado el carácter científico y 

riguroso de la Botánica. Constituye 

así la más completa lista de plantas 

acuáticas de la Orinoquia colombia-

na recopilada a la fecha, producto 

de la recolección de especímenes 

en campo y clasificados en herbario 

por los autores. Uno de los objetivos 

de este libro es inspirar e instruir al 

lector bien sea sentado en su casa, 

estudiando en la universidad, traba-

A TODA COSTA 

Óscar Acevedo 

A toda costa recoge canciones que 

he compuesto en años recientes 

y está inspirado en mis vivencias 

como músico y como profesor de la 

Universidad de los Andes. Con este 

repertorio queríamos regresar al so-

nido de fusión característico de los 

años ochenta. Un instrumento clave 

para ese propósito es la guitarra eléc-

trica y el guitarrista santandereano 

William Pérez aporta este concepto 

estilístico con solvencia. El bajista 

Kike Harker ha construido las líneas 

de bajo de las diferentes canciones a 

su criterio; es un músico que se aco-

moda al proyecto usando su propio 

estilo. William y Kike pertenecen al 

grupo desde el 2015. El baterista Juan 

Camilo Anzola ha tocado con el en-

samble durante ocho años y ha sido 

de gran utilidad en la construcción 

del repertorio y de la identidad sono-

ra del grupo; en esta grabación vuel-

ve a sorprender por su buen gusto en 

la percusión. El apoyo de estos tres 

músicos me ha permitido escribir 

las canciones con la certeza de que 

serán interpretadas con justeza y de-

dicación.

Facultad de Artes y Humanidades
Departamento de Música
24 pp., 14 x 12,5 cm
isbn 978-958-774-533-7

jando en un herbario o caminando 

por las majestuosas planicies inun-

dables de la Orinoquia colombiana. 

En campo la obra sirve de herramien-

ta para la identificación de especies 

por parte de botánicos profesionales 

y aficionados, llaneros o de cualquier 

otra región del país, colombianos 

o extranjeros. La belleza de la flora 

acuática de la Orinoquia colombiana, 

plasmada en las fotos aquí incluidas, 

es un aliciente para ver más allá de 

la aparente monotonía de los pastos 

que dominan las sabanas y descubrir 

entre los zurales, caños y morichales 

una inmensa diversidad críptica. […]

Facultad de Ciencias 
Departamento de Ciencias Bioló-
gicas
656 pp., 16 x 23 cm
isbn 978-958-774-526-9
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MODOS DE GOBERNANZA DEL 
AGUA Y SOSTENIBILIDAD
Aportes conceptuales y análisis de 

experiencias en Colombia

Andrés Hernández Quiñones 
(compilador)

El objetivo central de este libro es 

presentar los resultados de investi-

gaciones de trabajos de grado, tesis, 

consultoría aplicada y reflexiones 

teóricas desarrolladas en el marco de 

la línea de investigación “Territorio, 

ambiente y desarrollo” del Cider. La 

pregunta orientadora que se plan-

teó como guía de los artículos es la 

siguiente: ¿Cuáles son los modos de 

gobernanza del agua y su relación 

con la sostenibilidad de los territo-

rios? Se busca indagar acerca de la 

compleja interacción de las diferen-

tes dimensiones de la gobernanza 

del agua en casos específicos en Co-

lombia. Dimensiones como arreglos 

y trayectorias institucionales y ten-

siones entre normas, relaciones e in-

teracciones entre actores estatales y 

no estatales, espacios de intermedia-

ción e instrumentos y políticas con el 

fin de establecer los modos de gober-

nanza del agua en tensión y la forma 

como se relacionan con trayectorias 

de desarrollo y con la sostenibilidad 

ambiental. La investigación también 

aborda el enfoque predominante del 

desarrollo sostenible que orienta los 

procesos de planeación y gobernan-

za en cada caso.

Centro Interdisciplinario de 
Estudios sobre Desarrollo, cider
isbn 978-958-774-556-6
isbn e-book 978-958-774-557-3

OBRAS REUNIDAS.  
CARLOS B. GUTIÉRREZ
Volumen II. Comprensión, escucha 

y pertenencia. Ensayos sobre 

Heidegger y Gadamer

Santiago Rey Salamanca (edición 
académica y compilación) 
 

El “bajo continuo” en la obra filosó-

fica de Carlos B. Gutiérrez ha sido su 

diálogo con las ideas de Heidegger y 

Gadamer, dos compañeros de viaje 

desde sus días como estudiante doc-

toral en la Universidad de Heidelberg 

en los años sesenta. En este segundo 

volumen de las Obras reunidas el lec-

tor encontrará una muestra de ese 

contrapunteo, un conjunto de ensa-

yos escritos no por un comentarista 

sino por un participante, alguien que 

ha vivido la filosofía hermenéutica 

desde adentro, desarrollando una 

propuesta original y con especial vi-

gencia en el contexto filosófico lati-

noamericano. Los ensayos reunidos 

cubren un amplio espectro, desde 

la hermenéutica de la facticidad del 

joven Heidegger hasta la influencia 

del neoplatonismo en la filosofía de 

Gadamer, pasando por las múltiples 

transformaciones que se dan entre 

la hermenéutica del uno y del otro, 

un tránsito que nos lleva progresiva-

mente al enriquecimiento del con-

cepto de comprensión a la luz de la 

experiencia del diálogo y la escucha. 

Así pues, en medio de una conversa-

ción a tres bandas surge una refle-

xión filosófica que se toma en serio 

la radical alteridad de la experiencia 

humana, el reto práctico y teórico de 

vérnoslas con otras formas de conce-

bir y sentir la vida.
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EUROPA Y SUS AGONÍAS
Un diagnóstico para tiempos 

difíciles

Hugo Fazio Vengoa, Antonella  
y Luciana Fazio Vargas

“Siempre he creído que Europa se 

construirá a través de las crisis y 

que será la suma de sus soluciones”, 

sostuvo Jean Monet, uno de los prin-

cipales arquitectos de la integración 

europea. Es indudable que estas pa-

labras conservan toda su validez en 

la actualidad, porque la Unión Euro-

pea ha atravesado la coyuntura más 

complicada de su historia y grandes 

nubarrones se ciernen aún en el ho-

rizonte (v. gr., el “Brexit”, la sostenibi-

lidad de la moneda única, el renacer 

de los nacionalismos, las desigualda-

des sociales, entre otros). 

El libro que tiene el lector en sus ma-

nos es el resultado de una investi-

gación que buscaba comprender los 

factores que han puesto en jaque el 

EL CORONEL NO TIENE QUIEN  
LE ESCUCHE
Una aproximación antropológica a 

las narrativas militares

Ana María Forero Angel

El coronel no tiene quien lo escuche. 

Una aproximación antropológica a las 

narrativas militares se pregunta por 

la manera en que la élite militar del 

Ejército de Colombia ha construido 

una “tradición” a partir de una na-

rrativa particular de la historia y de 

la sociedad colombianas. El texto no 

pretende desmentir o confirmar el 

relato de los hechos históricos elabo-

rado por los oficiales entrevistados y 

reseñados. Más bien, pretende com-

prender el sentido trágico y el senti-

miento de dolor y frustración de la 

élite militar, al presentir una ruptu-

ra de larga data entre la institución 

castrense y la sociedad civil colom-

biana. ¿Cómo explican ellos esta 

ruptura? ¿Cuáles son las emociones 

que se mueven? ¿Qué implicaciones 

tiene esto en las posiciones que to-

men frente a los acuerdos de paz? 

Son preguntas que la autora se hace 

a lo largo del libro, mientras analiza 

la manera como estos militares ilus-

trados ordenan e interpretan la se-

cuencia de los hechos del acontecer 

nacional y a los diferentes grupos 

sociales del país: élites gubernamen-

tales, grupos raciales, “enemigos 

subversivos”, entre otros. 

[Este libro] problematiza el rol de las 

ciencias sociales a la hora de ocu-

parse de grupos dominantes, reto-

mando con fuerza la necesidad de 

preguntarse también por las carac-

terísticas de los grupos de élite. 

Daniel Varela

Facultad de Ciencias Sociales
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proyecto europeo, entre los cuales 

se destacan la “economización” del 

proyecto integrador […]; el aumen-

to del número de miembros anidó 

una gran diversidad de trayectorias 

históricas en el seno de la organiza-

ción […]; la moneda única violentó 

las condiciones sociales y culturales 

de muchos de los países miembros y 

reforzó el poderío de la economía y 

del gobierno alemán sobre sus socios 

y el intergubernamentalismo condu-

jo al predominio de los intereses de 

los estados más poderosos sobre los 

demás. La Unión Europea se encuen-

tra ad portas de una refundación. Por 

el momento lo único cierto es que 

se requerirá de mucha imaginación, 

porque su destino no se juega en uno 

de esos dilemas sino en todos ellos.

Facultad de Ciencias Sociales
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LA CIUDAD MAQUILLADA: 
GENTRIFICACIÓN EN EL BARRIO 
LA MACARENA

Paola Luna

[…] Este texto analiza los efectos de 

las políticas de renovación urbana y 

conservación patrimonial en la con-

figuración de un mercado de vivien-

da excluyente. Expone como caso de 

estudio el barrio La Macarena, en el 

centro de la ciudad, en el cual inició 

un proceso de cambio de identidad 

social a partir de la construcción y 

posterior declaración como Monu-

mento Nacional de un hito arqui-

tectónico producto de estas políticas 

—el conjunto residencial las Torres 

del Parque—. Los inquilinatos, los 

edificios abandonados, la venta de 

drogas y los prostíbulos eran parte 

del escenario cotidiano en el barrio. 

Estos espacios han sido reempla-

zados principalmente por aparta-

mentos remodelados, restaurantes 

y galerías de arte. Este fenómeno, 

definido como gentrificación (a veces 

denominado elitización o aburguesa-

miento), se refiere a un proceso de 

sustitución social en el que un gru-

po con menor poder adquisitivo es 

desplazado por otro con uno mayor. 

Este es un concepto clave porque 

permite identificar los procesos de 

reordenamiento de la desigualdad 

en la ciudad. 

Facultad de Ciencias Sociales
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isbn e-book 978-958-774-541-2 

LA ILUSIÓN DE LA JUSTICIA 
TRANSICIONAL: PERSPECTIVAS 
CRÍTICAS DESDE EL SUR GLOBAL

Alejandro Castillejo Cuéllar 
(edición académica y compilación) 

Este texto se enfrenta a un reto: el de 

historizar los mecanismos asociados 

a las transiciones, en tanto prácti-

ca intelectual y política, y situar la 

discusión en otros términos de re-

ferencia, realizando otras preguntas 

e instaurando otros lenguajes para 

hablar de este momento histórico 

en diversas sociedades. Estos otros 

términos son los que aquí se propo-

nen de manera general: leer el esce-

nario transicional como un momento 

liminal en el que emerge la promesa 

de una nueva sociedad mediante los 

mecanismos que usa y las múltiples 

formas que toma la imaginación social 

del porvenir.

La lectura de estos escenarios plan-

tea un cambio en la escala de per-

cepción, una inflexión, un retorno a 

la historicidad de lo cotidiano, a los 

planos de clivaje que lo constituyen: 

sus burocracias establecidas, sus 

discursos y presupuestos fundacio-

nales, sus prácticas institucionales, 

todas vistas desde una perspectiva 

que privilegie el ámbito de los signi-

ficados. Hablo de una lectura amplia 

del espacio creado por la circulación 

de conceptos y teorías pero vistas 

desde sus negociaciones y conteni-

dos sociales. Una perspectiva de este 

dispositivo (transicional) tendría que 

comenzar por leer estos arreglos de 

manera integrada, como parte de 

procesos sociales e históricos donde 

se implantan en lo local modelos glo-

bales de gobernabilidad.
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LOS RETOS DE LA COLOMBIA 
CONTEMPORÁNEA
Miradas disciplinares diversas en las 

ciencias sociales

Mauricio Nieto Olarte (edición 
académica y compilación)

Si bien las disciplinas o los campos 

del conocimiento especializados 

son necesarios, es evidente que las 

“parcelas disciplinares” fragmentan 

y reducen los análisis a marcos de 

referencia limitados que dificultan el 

diálogo entre los académicos de dis-

tintas áreas, pues cada una de ellas 

opera con paradigmas, modelos y 

lenguajes propios. En la vida univer-

sitaria esta realidad se traduce en 

departamentos, programas acadé-

micos de formación y proyectos de 

investigación específicos. Por ello, en 

la Facultad de Ciencias Sociales de la 

Universidad de los Andes se quiere 

propiciar la comunicación entre los 

departamentos y los campos del 

LAS LETRAS DE LA PROVINCIA  
EN LA REPÚBLICA
Educación, escuelas y libros de la 

patria en las provincias de la Costa 

Atlántica colombiana, 1821-1886

Rafael Enrique Acevedo Puello

[Este libro] pertenece al campo de la 

historia de la educación. Pero cono-

cidas las tradicionales deficiencias 

que en Colombia muestra ese sector 

del análisis histórico, habría que ad-

vertirle al lector que se trata de algo 

que va mucho más lejos y en otras 

direcciones de lo que habitualmente 

se nos ofrece bajo ese rubro. Y ello 

porque el objeto analizado, definido 

de una manera flexible, como lo in-

dica el propio subtítulo, se encuentra 

en el cruce de varios elementos que 

no son sencillamente “educativos”. 

Por una parte, la presencia determi-

nante de la política en una sociedad 

posrrevolucionaria (1821-1886) y por 

otra, el mundo de los letrados (en 

sus distintas jerarquías) y la cultura 

intelectual de una época, analizada 

en una de sus mayores dimensiones, 

es decir como cultura escolar, obser-

vada en su manera particular de 

hacerse cultura de la sociedad a partir 

de los bancos escolares. […] Estamos 

sin lugar a dudas frente a un buen 

libro de análisis histórico y es de es-

perar que en el futuro obras de simi-

lar naturaleza sigan apareciendo y 

sirvan para animar los debates sobre 

la historia de Colombia, por fuera de 

cualquier “espíritu de partido” y sin 

las presiones desmedidas que la po-

lítica del día impone al análisis his-

tórico hoy en Colombia. 

Renán Silva
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Departamento de Historia
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conocimiento en apariencia distin-

tos, con la esperanza de que dichos 

intercambios de ideas conduzcan a 

una reflexión crítica sobre las pro-

pias limitaciones para enriquecer la 

comprensión de la realidad social. 

Así, [este libro] es el resultado de 

este diálogo interdisciplinario: reúne 

distintos ensayos que reflexionan 

sobre los desafíos que actualmente 

enfrenta el país y son una muestra 

de los posibles resultados no solo del 

diálogo entre los departamentos de 

la facultad, sino también de las di-

versas formas de pensar la sociedad 

y la naturaleza. […]
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MÁS ACÁ, O MÁS ALLÁ:  
DEL CAMBIO, LO NUEVO Y LA 
ALTERNATIVIDAD EN LA TEORÍA 
DE LOS SABERES SOCIALES

Rodolfo Masías Suarez 
(coordinador) 

Este libro gira en torno a tres pro-

blemas esenciales, no solo para 

los directamente interesados en la 

teoría, sino también, y sin lugar a 

dudas, para todas las ciencias so-

ciales y los más recientes proyectos 

cognitivo-políticos que encarnan los 

estudios culturales, los estudios pos-

coloniales y el giro descolonial, ade-

más de la propuesta de Boaventura 

de Sousa Santos. Entre sus capítulos 

están en juego el cambio teórico y sus 

límites, que comprende otras cuestio-

nes como la innovación y la necesidad 

de la renovación teórica; el problema de 

la diferenciación teórica, es decir, el de 

la aparición de otras teorías distin-

tas a las existentes en un momento 

dado, y el revivido tema de lo alterna-

tivo y la alternatividad como respuesta 

a unos regímenes de hegemonía teó-

rica que se darían en el mundo de la 

teoría. 

Frente a estos —como grupo de refle-

xión e investigación— nos interesó 

desarrollar un punto de vista, una es-

pecie de diagnóstico sobre el acontecer 

de la teoría, no solo sobre el sector de 

las canónicas ciencias sociales, sino 

sobre esos otros proyectos, como los 

ya mencionados. No dimos por he-

cho que no estaba pasando nada en 

las teorías y los teóricos, impresión 

que se fortaleció una vez que inda-

gamos y discutimos más a fondo. […]
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NUEVOS ENFOQUES PARA EL 
ESTUDIO DE LAS RELACIONES 
INTERNACIONALES DE COLOMBIA

Arlene B. Tickner y Sebastián 
Bitar (edición académica y 
compilación)

Este libro recoge el trabajo de un 

grupo de profesores y estudiantes 

de posgrado de la Universidad de los 

Andes y de varios coautores externos 

sobre distintas facetas de las inte-

racciones colombianas con el mun-

do. Los profesores y los estudiantes 

forman parte del Centro de Estudios 

Internacionales y de los departa-

mentos de Ciencia Política, Filosofía, 

Antropología y Lenguas y Cultura, las 

facultades de Derecho y Administra-

ción y la Escuela de Gobierno Alberto 

Lleras Camargo, entre otros. 

El libro ofrece insumos variados y 

complementarios a partir de los en-

foques disciplinarios de sus autores. 

Entre ellos, se destacan la crítica a los 

lugares comunes que se reproducen 

constantemente en el estudio de la 

política exterior colombiana, el papel 

de Colombia en los procesos comer-

ciales, de inversión y de cooperación 

internacional, la importación de dis-

cursos globales, la participación en 

foros internacionales sobre temas 

clave (como el cambio climático), la 

construcción de escenarios de ame-

naza o éxito para justificar políticas 

de seguridad y las estrategias em-

pleadas por diversos actores nacio-

nales para legitimar en el ámbito 

internacional sus objetivos. […]
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FEMINISMOS Y SISTEMA PENAL 
Retos contemporáneos para una 

legitimación del sistema penal 

Marcela Abadía Cubillos

Las aproximaciones feministas al 

sistema penal se han hecho desde 

dos visiones opuestas: por un lado, 

una postura con una arraigada fun-

ción simbólica que pretende la in-

clusión en la legislación de nuevos 

y ampliados tipos penales basados 

en la persistencia de la opresión se-

xual y de la organización patriarcal. 

Por otro lado, la que duda del dere-

cho penal y de su capacidad para 

modificar la realidad de la violencia 

sexual, por lo cual se ha concentrado 

en criticarlo, se aparta de su uso y 

no busca salidas que se originen en 

pautas de interpretación no discri-

minatorias que atenúan los sesgos 

en el proceso penal, evidentes en la 

manera como algunos jueces inter-

pretan las normas, valoran las prue-

EL PROCESO CIVIL A PARTIR DEL 
CÓDIGO GENERAL DEL PROCESO
(Segunda edición ampliada)

Horacio Cruz Tejada (coordinador)

Pasados casi dos años de haber en-

trado en vigencia de forma integral 

el Código General del Proceso, no son 

pocas las inquietudes y vicisitudes 

que se han venido presentando en la 

práctica forense respecto de la apli-

cación e interpretación de las nuevas 

figuras procesales o frente a aquellas 

que sufrieron ajustes estructura-

les. Conscientes de dicha situación, 

desde el seno de la academia hemos 

querido trabajar en la actualización 

de la obra que ahora presentamos a 

la comunidad jurídica, a fin de que se 

convierta en una hoja de ruta para 

todos los operadores de justicia, abo-

gados, estudiantes y especialistas del 

derecho procesal.

Gracias a los generosos comentarios 

de estudiantes, amigos y colegas, 

para esta segunda edición hemos 

abordado el estudio de algunos te-

mas que no fueron tratados en la pri-

mera. Se ha profundizado así mismo 

en el análisis de otros tópicos, que 

también han sido actualizados aten-

diendo la visión crítica de los autores 

y las posturas jurisprudenciales que 

se han generado.

Facultad de Derecho
742 pp., 17 x 24 cm
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bas o simplemente les niegan a las 

mujeres el acceso real a la justicia. 

[…]

El objetivo central de [este libro] es 

presentar una reflexión en torno a 

esas preguntas que la teoría femi-

nista no ha abordado en sus acerca-

mientos al derecho penal. Hoy sigue 

siendo un reto la pregunta sobre la 

legitimidad de los daños diferencia-

les que se causan a las mujeres en 

determinadas conductas delictivas o 

a la pregunta sobre el carácter dife-

rencial de la lesividad del bien jurí-

dico protegido cuando hablamos de 

violencia sexual. La discusión clara-

mente no está cerrada, pero este li-

bro presenta una primera propuesta 

sobre cómo acercar el derecho penal 

a una visión teórica feminista crítica.
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HISTORIAS CRÍTICAS  
DEL DERECHO 

Morton J Horwitz, Duncan 
Kennedy y Robert W. Gordon; 
Jorge González Jácome  
(traducción y estudio preliminar)

Los debates sobre las formas de escri-

bir historia del derecho tienen como 

trasfondo profundos desacuerdos 

acerca de la relación entre el derecho 

y la sociedad. Algunos académicos 

señalan que el derecho es un reflejo 

de las relaciones sociales, y otros re-

conocen que el campo jurídico tiene 

una autonomía relativa. Gran parte de 

las propuestas de las historias críticas 

del derecho vinculadas al movimien-

to estadounidense cls defendió esta 

última idea. A pesar de compartir esta 

visión, entre ellos se presentaron des-

acuerdos sobre los alcances de la idea 

de la autonomía del derecho.

El objetivo de este libro es presen-

tar la historia del derecho como una 

propuesta metodológica que permi-

te avanzar agendas políticas en el 

derecho y abrir espacios de diálogo 

enfocados en la comprensión y dis-

cusión de las categorías, ideas y teo-

rías mediante las cuales construimos 

la percepción del mundo social que 

nos rodea. El debate de las historias 

críticas del derecho invita a los abo-

gados a plantearse explícitamente 

preguntas sobre las formas como su 

percepción del derecho y de su pasa-

do estructuran la manera de leer el 

campo jurídico y las posibilidades de 

transformación social que ven en él.
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Editores 
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isbn epub 978-958-665-454-8
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COLOMBIA EN MOVIMIENTO 
2010-2013-2016 

Lina María Castaño Mesa 
(compiladora)

La Encuesta Longitudinal Colombia-

na de la Universidad de los Andes 

(elca) es la primera encuesta de este 

tipo que se realiza en el país y que 

tiene a la fecha tres rondas: la línea 

base del 2010, el primer seguimien-

to del 2013 y el segundo seguimiento 

del 2016. Este es un proyecto de la 

Facultad de Economía, cuyo objetivo 

es contribuir a la investigación sobre 

el país con fuentes de información 

únicas que permitan realizar análisis 

más precisos acerca de la dinámica 

de los hogares y los cambios en su 

calidad de vida en el tiempo. La elca 

espera seguir a lo largo de una déca-

da a más de 10 mil hogares en zonas 

urbanas y rurales de Colombia. A la 

fecha se han completado 6 años de 

este seguimiento. […]

Colombia en movimiento 2010-2013-

2016 es el tercer volumen de una se-

rie que inició con la caracterización 

de los hogares en la línea de base 

en el 2010 y que ahora presenta los 

resultados del segundo seguimiento 

de la elca, 6 años después. Los datos 

fueron recolectados entre mayo y 

septiembre de 2016. El país cuenta 

a la fecha con una película de tres 

episodios sobre las dinámicas de los 

hogares colombianos.
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RECUERDOS DE UNA ALIANZA 
Historia de la relación entre 

la Facultad de Ingeniería de la 

Universidad de los Andes y Francia

Diana Cristina Carvajal Rivera 

Estamos frente a una obra colectiva 

muy interesante para generaciones 

actuales y futuras. Tal vez es una 

osada síntesis de nuestra ya longeva 

relación con instituciones francesas, 

tanto de formación e investigación 

en ingeniería, como de cooperación 

diplomática y académica. Es resul-

tado de la clara voluntad de avanzar 

por parte de una joven Universidad 

llena de ilusiones y de jóvenes pro-

fesores y líderes dispuestos a tomar 

riesgos: la Universidad de los Andes 

y su Facultad de Ingeniería de los 

años sesenta y setenta. La Repú-

blica de Francia, con una visión de 

mediano y largo plazo, identificó 

un espacio para que, con base en la 

construcción de mayores capacida-

des científicas sostenibles, la escuela 

francesa tuviera una mayor visibili-

dad en tecnología en estas promete-

doras tierras latinoamericanas. 

Hoy tenemos una Facultad de Inge-

niería de espectro amplio en la que 

la presencia de la escuela france-

sa es clara en todas las disciplinas, 

con socios académicos con los que 

formamos conjuntamente investi-

gadores, con quienes construimos 

alianzas con empresas de las dos 

naciones, con quienes podemos mi-

rar juntos a lo lejos y avanzar, no sin 

dificultades, por supuesto. […]
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el tema de la gerencia de proyec-

tos. Este libro presenta una de ellas, 

enfocada en la figura central del 

esquema: el gerente. Él tiene que li-

derar procesos indispensables para 

que una actividad, que cumple con 

las características propias de pro-

yecto, pueda desarrollarse y lograr 

sus objetivos. En los tres primeros 

capítulos se cubren conceptos bási-

cos de la gerencia de proyectos, en 

los siguientes se presentan los cinco 

procesos: técnico, administrativo, 

financiero, legal y comercial, que 

debe llevar a cabo el gerente en su 

actividad profesional. En los capítu-

los finales se analizan diferentes te-

mas relacionados directamente con 

el desarrollo del esquema gerencial 

planteado. Se espera que el libro sea 

útil tanto para la enseñanza del con-

cepto de la gerencia de proyectos, 

como para el profesional que desea 

adquirir conocimientos sobre esta 

disciplina. Los autores tienen amplia 

experiencia, tanto en la práctica de 

la gerencia de proyectos de cons-

trucción, como en su enseñanza
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