LAS LETRAS ROMANAS MODERNAS (DIDONAS): SU IDENTIDAD VISUAL EN EL
DEVENIR TIPOGRAFICO

MODERN FACE ROMAN (DIDONE) FONT: ITS VISUAL IDENTITY IN THE
EVOLUTION OF TYPOGRAPHY

Resumen

El objetivo de este articulo es indagar en la identidad visual de las letras romanas modernas
(didonas) en relacion con el devenir histérico y tedrico de la tipografia, averiguando por qué han
recibido valoraciones tan dispares por algunas teorias tipograficas y reconsiderando algunas claves
de dichas teorias. Para ello se ha estudiado su historia, las opiniones sobre ellas y el contexto en el
que surgen, asi como sus caracteristicas formales y técnicas.

Se concluye que sus formas de finales del siglo XVIIl, nacidas de una busqueda racional e
ilustrada, junto a la incipiente sistematizacién industrial, estan en el eje de la evolucién funcional,
tedrica e historica de la tipografia occidental, con la dualidad de textos para lectura o para titulares.
De ahi su caracter ambivalente (tradicionales, modernas, clasicas, romanticas) o las criticas
posteriores del movimiento reformista, que extendid en el siglo XX su posicion sobre el disefio de
libros al centro de la teoria tipografica.
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Abstract

The objective of this article is to explore the visual identity of Modern Face Roman (Didones) font
in relation to the historical and theoretical evolution of typography, assessing why it has been the
subject of such disparate evaluations in different typographical theories and reconsidering certain
elements of those theories. To this end, the article analyses the history of this typeface, opinions
about it and the context in which it arose, as well as its formal and technical characteristics.

The conclusion drawn is that the forms of this font, arising in the late eighteenth century out of a
quest informed by rationalism and the Enlightenment, together with incipient industrial systemisation,
were central to the functional, theoretical, and historical evolution of Western typography, with its
duality of headlines and body text. Hence its ambivalent character (traditional, modern, classical,
Romantic) and the criticisms later made of it by the reform movement, which in the twentieth century
extended its position on book design to the very heart of typographic theory.
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INTRODUCCION

Fournier le Jeune en su Manuel Typographique (1764-1768) menciona los caracteres modernos
para referirse a las nuevas formas que se abrian camino en letras como las de John Baskerville. La
evolucién de esa tendencia en las ultimas décadas del siglo XVIII con Firmin Didot, Giambattista
Bodoni y (poco después) Justus Erich Walbaum asumié la denominacién de romana moderna y, en
la clasificacion de 1954 de Maximilien Vox (2004), didona, apelativo fruto de la contraccion Didot-
Bodoni (Figura 1).
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Figura 1. Paginas del Manuale Tipografico de Giambattista Bodoni. Parma: Presso la Vedova, 1818.

Estas romanas modernas (o didonas) son muy reconocibles, su fuerte presencia visual ha
recogido en la historia adhesiones y refutaciones, sobre todo en relacién a la lectura de textos
largos, a la vez que se han utilizado con profusion en titulares (display)' de todo tipo. Benjamin
Franklin afirmé en una carta a Bodoni que su Essai des characteres de I'imprimerie “es uno de los
mas bellos ejemplares que el arte ha producido” (Fussel, 2011, p. 17). Un siglo después, a William
Morris su letra le parecia ilegible y repugnante. Asi, la valoracion de las didonas ha reflejado puntos
de vista dispares, igual que la caracterizacion de su identidad visual (o poética visual).? Mientras
muchos autores las situan bajo la denominacién de neoclasicas, otros las califican de romanticas.
Comparten el adjetivo de romanas con sus precedentes humanistas, garaldas y de transicion, todas
letras tradicionales con remate (serif) aptas para textos de lectura, pero en cambio se ha destacado
gue suponen una ruptura significativa respecto a ellas, avanzando hacia las posteriores gruesas,
egipcias y palo seco (lineales), que surgen en el siglo XIX para crecer en el XX, a la vez que se
sembraba la duda sobre su legibilidad (Figura 2).

"' Habra de entenderse en este articulo la nocién de titular o titulares referida a textos cortos de tamafio grande y de
muy diversa indole, por oposicion a los textos pequefios y extensos de lectura. Su sentido se asemeja al término inglés de
dificil traduccion display, por tanto con variadas funciones, desde titulos en revistas o lemas en carteles, web, usos
decorativos, etc.

? Los términos identidad visual o poética visual se utilizan aqui como sinénimos, en el sentido que les da Zunzunegui
(1994, p. 72), dirigidos a la “identificacion de los rasgos constitutivos y pertinentes de un sistema estético y de
significacion”.



El objetivo de este articulo es indagar en la identidad visual de las didonas y desentraiar el
porqué de puntos de vista tan dispares: si unos u otros son compatibles en sus planteamientos, y las
causas contextuales, historicas o formales que los explican. En todo ello parece significativo que,
tanto formalmente como en el momento de su aparicién a finales del XVIII, estas letras estan en el
centro de la evolucién funcional, tedrica e histérica de la tipografia occidental, con la dualidad de
textos para lectura y textos para titulares. A partir de ahi, su devenir histérico refleja y revela los
debates posteriores sobre la tipografia y su consideracion critica hacia el futuro.

ROMANAS ANTIGUAS (Old Style, Old Face)

Humanistas Garaldas De transicién, Reales
Jenson (h. 1469) Garamond (h. 1540) Baskerville (h. 1754)

ROMANAS MODERNAS
(Modern Style, Modern Face)

Didonas Egipcias (Mecanicas) Lineales (Palo seco)
Didot (h. 1790) Rockwell (1934) Franklin Gothic (1904)

Figura 2. Algunas clases de tipografias mencionadas en el texto. Elaboracion propia.

EL TRADICIONALISMO REFORMISTA TIPOGRAFICO FRENTE A LAS MODERNAS DIDONAS

Uno de los rechazos mas sonados a las tipografias didonas proviene de Morris, quien afirmé en
1893:

La repugnancia abrumadora de la Bodoni, el tipo mas ilegible que existi6 jamas, con sus
descabelladas letras gruesas y finas, queddé mayormente relegada a trabajos que no expresan
sino el utilitarismo mas despojado (aunque no veo por qué hasta el utilitarismo se inclina por
utilizar tipos ilegibles), y fue reemplazada en muchos casos por el tipo Caslon y por el tipo
antiguo (2005, p. 81).

Para situar estas criticas, que en 1918 reiter6 el tipografo reformista Frederic W. Goudy (1992),
conviene recordar no solo el gusto por lo medieval que Morris compartia con John Ruskin, o su



aversion por la mecanizacién, sino también la degradacion que se atribuy6 a las ediciones impresas
de las primeras décadas del siglo XIX, coincidiendo con su expansién en carteles y folletos
publicitarios. La opinién de Morris en E/ libro ideal tuvo repercusion mas alla de sus predilecciones y
el estilo de su imprenta Kelmscott, pues precedié a un movimiento tradicionalista de reforma de la
imprenta o reforma tipografica que seria de gran influencia en la edicion de libros hasta nuestros
dias, con figuras como Francis Meynell, Beatrice Warde, Stanley Morison o, en Estados Unidos,
Daniel B. Updike (Pujol, 1998).

Para este movimiento reformista de origen inglés, las matrices de Didot y Bodoni que se habian
generalizado en la primera mitad del XIX parecian el principio de todos los males, porque su
construccion contenia el germen de la tipografia que llegé de la mano de la revolucion industrial, con
un ritmo cada vez mayor para responder a las demandas comerciales, lo que llevdé a la
estandarizacion de procesos mas simples y econémicos. Sus formas hechas a conciencia para no
pasar desapercibidas y ser admiradas por su belleza fueron adaptadas reiteradamente en todo tipo
de trabajos. La comunicacion de masas necesitaba textos impactantes, y los primeros recursos
persuasivos fueron el tamano y el grosor. Esas, para Morris, “descabelladas letras gruesas y finas”,
estaban en el origen de las tipografias extremadamente gruesas inventadas por Robert Thorne hacia
1803, y popularizadas en todo tipo de anuncios. Las letras no solo se podian hacer muy grandes con
la introduccién de la maquina pantografica patentada por Benton en 1885, también se deformaban,
ensanchaban o alargaban de acuerdo a las necesidades de espacio. Una practica rechazable, ya
que una letra ancha o estrecha debe ser disefada genuinamente de ese modo y no deformada a
partir de una redonda. A diferencia de los esplendidos trabajos de Robert Thorne, Vincent Figgins o
William Thorowoods, en las calles se veian tipos deformes y vulgares, a los que se les anadia
muchas veces toda clase de decoraciones destinadas a llamar la atencién, con frecuencia tomando
como base las romanas modernas. Nada mas lejano de las selectas ediciones de Bodoni o Didot,
pero su culpa era haber servido de inspiracion a tales aberraciones, como afirmaba Updike en
Printing types (1922):

Tuvieron una maliciosa influencia en las formas tipograficas; por las derivaciones a tipos que
su trabajo hizo popular, culminando en un tipo de letra de gran vulgaridad y degradacion [...]
Quiza Bodoni y otras grandes personalidades citadas no fueron malos en sus tiempos, pero
pusieron a la tipografia en mal camino (citado por Corbeto, 2011, p. 45).

En ese contexto una de las primeras reacciones fue la recuperacion a partir de 1844 de los
antiguos tipos de Caslon por el editor William Pickering y la imprenta Chiswick Press, como
alternativa a las romanas modernas imperantes (Goudy, 1992). Esta fue una constante del
movimiento tradicionalista, la revision critica que llevo a recuperar lo que se conocié como tipos old
style (old face), frente al modern style (modern face) de Didot y Bodoni. La vuelta a los tipos antiguos
se dio en diferentes ambitos. Morris habia propuesto como alternativa la humanista Jenson.
También la American Type Founders abander6é con Updike un retorno similar, pero fue la empresa
Lanston Monotype Corporation la autora del catadlogo mas extenso de recuperacién de tipos
histéricos a partir de 1921.

Morison tuvo gran importancia en la politica tipografica de Monotype y en la hegemonia del
reformismo (ya consolidada hacia 1930) en Inglaterra (Pujol, 1998). Tanto, que sus Principios



fundamentales de la Tipografia (1929) situaron en el centro de los debates su punto de vista sobre el
disefio de libros, haciendo creer “que toda tipografia es la tipografia de los libros” (Kinross, 2008, p.
13),% una influencia que se extendié durante todo el siglo XX hasta nuestros dias.

Este modelo tradicionalista, orientado a la elaboracion de libros, no parece desde la perspectiva
de hoy incompatible con la ausencia de adornos y elegancia neoclasica de Didot o Bodoni. Pero aun
asi sus letras fueron obviadas a favor de las anteriores humanistas, garaldas y transicionales. El
problema tenia dos vertientes. Por una parte, las circunstancias historicas dejaban de lado a las
romanas modernas, por estar en el origen del pasado inmediato que los reformistas rechazaban. Por
otra parte, como veremos, la evolucion de sus formas era considerada excesiva para el texto de
lectura, pues rompian el principio de que la tipografia debe ser uniforme y transparente. Un punto de
vista que ha pervivido con fuerza, mas alla por ejemplo de las aportaciones de las vanguardias u
otros movimientos contemporaneos situados “en un vacio” de la historia tipografica (Kinross, 2008,
p. 13).

Como ejemplo significativo esta la posicion de Jan Tschichold, tipégrafo fundamental del
movimiento moderno y autor de Die Neue Tipographie (1928), que poco después modificaria su
punto de vista en lo que se refiere a libros y tipografias para lectura, acercandose al criterio de
Morison, sobre todo en el gusto por las old style. Asi, en 1946 menciona como tipos de maxima
legibilidad las tradicionales Bembo, Garamond, Ehrhardt, Van Dick, Caslon, Bell, Baskerville o
Walbaum u otras nuevas semejantes a las anteriores (1989b). Lista en la que solo aparece una
romana moderna, Walbaum. Afios después reforzaria su mirada tradicionalista a favor de los tipos
antiguos dando a entender sus dudas sobre la legibilidad de las didonas, porque, en ellas, “partes
claves para la legibilidad” son excesivamente finas (Tschichold, 2002, p. 47).

LEGIBILIDAD Y FRAGILIDAD DEL TRAZO Y EL REMATE MODERNOS

La primera critica conocida en ese sentido es de 1800. Se produjo en la presentacién de una
muestra de tipos basados en Didot hecha por J. Gillé (hijo) ante la Société Libre des Sciencies,
Lettres et Arts de Paris. Frente a ella, el también impresor Sobry afirmé que el refinamiento e
innovaciones de Didot iban en contra de lo mas esencial de la letra, su legibilidad. Como
demostracion imprimié la misma muestra en Garamond vy situo a expertos frente a ellas. Tras una
lectura de cerca, los alejé del papel “demostrando” que el estilo moderno dejaba de ser legible antes
que el antiguo de Garamond.*

La idea de que lo extremadamente fino y pequefio no es perceptible, por lo tanto no es legible, se
ha repetido junto a otra que recuerda las dificultades técnicas para reproducir trazos finos y remates,
que en tipos metalicos se rompian con facilidad. Ya a mediados del siglo XX Adrian Frutiger tuvo
que adaptar fuentes histéricas para la nueva técnica de fotocomposicion. El tipografo explicod (2007)
que dibujar los alfabetos para esta técnica representaba dificultades como esquinas redondeadas,
puntos de las ies encogidos y remates finos, como los de las didonas, que podian desaparecer. Con
estas palabras solo explicaba la dificultad del dibujado de letras para fotocomposicién, pero ello

3 Kinross estudia desde una perspectiva critica todo este proceso y considera que el argumento reformista de la
decadencia de la imprenta en el XIX y su posterior regeneracion es excesivamente simple.

* El documento lo recoge Updike en el n° 6 de The Fleuron, quien (apostilla Kinross, 2008) compartia el punto de vista
de Sobry.



favorecia la duda. Mientras que los tipos moviles abren la tinta, la fotocomposicion y el offset afinan
los trazos, por lo que su percepcidén disminuye. Asi, para Douglas Martin (1994) los caracteres de
transicion y los modernos son ligeramente menos legibles que otras redondas, por lo que hay que
elegirlos con cuidado, en especial qué versiones se utilizan; y ubica finalmente a las didonas cerca
de las palo seco para dar a entender que, como ellas, son mas apropiadas para titulares o textos
cortos. Un planteamiento acorde a la idea reformista que otorgaba especial importancia a la armonia
en la textura de pagina, y que tanto se alababa (incluidas ilustraciones) en la ediciéon aldina de
Hypnerotomachia Poliphili (1499) (Figura 3). Asi, las lineas junto a su interlineado debian ser de tono
uniforme, “invisibles” como la copa de cristal que muestra el vino —segun la metafora de Beatrice
Warde (2005) de 1930-. En cambio la textura de linea de las didonas se muestra mas vibrante,
debido al contraste, lo que no permite usar una interlinea normal. Jorge de Buen (2000, p. 207)
recoge esa pauta segun la cual las romanas antiguas se asocian a interlineados normales, como
ocurre en “los libros tipograficamente compactos”, mientras que las romanas modernas demandan
un interlineado mayor, propio de “libros con amplios espacios”. En sus palabras se aprecia el vinculo
entre las letras antiguas y un estilo de libros tipograficamente compactos, vinculado al reformismo,
que se consolidé de forma paralela a las costumbres de lectura. Baste recordar la influencia que
tuvo la sustitucion de las didonas por la Times New Roman en el diario The Times en 1932. A
partir de entonces, esta fuente de Morison se convirtié en la mas exitosa del siglo XX y paradigma
de la legibilidad de las old style (Girtler, 2005).

Figura 3. Hypnerotomachia Poliphili. Venecia, imprenta de Aldus Manutius, 1499. The Metropolitan Museum of Art,
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/23.73.1/.

Llegado el siglo XXI la edicion de grandes tiradas sigue haciéndose en offset y crece el mercado
de la impresion digital. Todo ello sin contar con la lectura en ordenador, tabletas o teléfonos moviles.
Asi, las consideraciones técnicas estan sometidas a evolucion continua, por lo que algunas
objeciones planteadas podrian dejar de serlo. No han cambiado los limites del ojo humano para
discernir un trazo extremadamente fino, pero aun asi este argumento tiene matices, si se reflexiona
que la proporcién y modulacion de los caracteres no deberia ser igual en tamafios grandes que en
tamanos pequefios. La diferencia relativa entre el trazo fino y el grueso en una letra de cuerpo nueve



deberia ser menor que en un cuerpo noventa y seis. De hecho, en la época de los tipos moviles se
ajustaba la forma de las letras pequefas para mejorar su legibilidad aumentando el espesor, el
grosor de las astas y la altura equis de sus caracteres, ademas de otras correcciones Opticas (de
Buen, 2011). Para alcanzar ese equilibrio con la fotocomposicion, una solucion era tener dos
modelos para una misma tipografia, uno para cuerpos pequenos (fext) y otro para cuerpos grandes
(display), aunque muchas empresas no estaban dispuestas a soportar el coste, prefiriendo asumir
defectos poco apreciables para la mayoria.

Las fuentes digitales precisan las mismas correcciones, por lo que algunas fundiciones incluyen
variaciones para diferentes tamanos Opticos, por ejemplo, caption, small text, text, subhead y
display. Cuando se trata de romanas modernas es muy importante la compensacién optica en texto
pequefo, para que los trazos finos y remates no desaparezcan a la vista o si se quiere conseguir
una textura de linea mas uniforme. Deciamos antes que Tschichold solo incluia entre las tipografias
mas legibles una romana moderna, Walbaum. Si sirve la linea argumental anterior, tal vez sea
porque Walbaum tiene menos contraste que otras didonas y sus trazos finos en tamafios pequefios
no lo son tanto. Esta hipdtesis coincide con sus caracteristicas en algunas versiones
contemporaneas, como la comercializada por FontShop: de hecho, en uno de sus documentos
didacticos de 2010 se afirma que Walbaum, al ser una tipografia con menor contraste que Didot o
Bodoni, es una opcién mejor para los tamanos de texto mas pequefios (FontShop, 2010).

La descripcion de Robert Bringhurst (2014, p. 308) sobre dos versiones actuales de dicha letra
confirma ese planteamiento, pues la Berthold Walbaum (Glinter Gerhard Lange, 1975) “esta basada
en las fuentes mas grandes de Walbaum” mientras que la version de Monotype (Robin Nicholas,
1991) esta basada “en los puntajes chicos, para texto, del mismo disefiador”, con menos contraste
en su modulacion (que es la comercializada por FontShop). La Bodoni Classico (Franco Luin, 1995)
también tiene menos contraste que la famosa Bauer Bodoni (Heinrich Jost, 1924), refinada y
espectacular en titulares. Ademas, algunas versiones actuales aportan soluciones O6pticas para
varios cuerpos como la ITC Bodoni (Janice Fishman, Jim Parkinson, Sumner Stone, y Holly
Goldsmith, 1994) y la HTF Didot disefiada en 1991 por Jonathan Hoefler para Harper’s Bazaar, que
tiene hasta siete matrices maestras de tamafios de referencia 6, 11, 16, 24, 42, 64 y 96 pt (Figura 4).
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Figura 4. Matrices de HTF Didot (Hoefler & Co, 1991). A la izquierda, para un tamafio de 96 pt. A la derecha, para 6
pt. https://lwww.typography.com/fonts/didot/features/.

Ante esta variedad de versiones y tamanos 6pticos, la fragilidad del trazo y el remate modernos
como base de su falta de legibilidad en tamafios pequefios deberia ser un argumento a estudiar y
revisar (Figura 5), como también el paradigma de la uniformidad de linea asociado a las old style,
sobre todo teniendo en cuenta los diferentes medios y estilos graficos contemporaneos o incluso las



convenciones de lectura en diferentes formatos de libros o revistas. Algo que aun llevaria mucho
mas lejos si se tuviera en cuenta las publicaciones electrénicas, cuyas exigencias de ajuste para las
tipografias en pantalla implican problematicas que rebasan las tradicionales distinciones sobre la
presencia o ausencia de remates o los estilos antiguo y moderno.

Quo usque tandem abutere, Catilina, patientia nostra? quam diu etiam furor iste tuus
nos eludet? quem ad finem sese effrenata iactabit audacia? Nihilne te nocturnum
praesidium Palati, nihil urbis vigiliae, nihil timor populi, nihil concursus bonorum
omnium, nihil hic munitissimus habendi senatus locus, nihil horum ora voltusque
moverunt? Patere tua consilia non sentis, constrictam iam horum omnium scientia
teneri coniurationem tuam non vides? Quid proxima, quid superiore nocte egeris,

Quo usque tandem abutere, Catilina, patientia nostra? quam diu etiam furor iste tuus
nos eludet? quem ad finem sese effrenata iactabit audacia? Nihilne te nocturnum
praesidium Palati, nihil urbis vigiliae, nihil timor populi, nihil concursus bonorum
omnium, nihil hic munitissimus habendi senatus locus, nihil horum ora voltusque
moverunt? Patere tua consilia non sentis, constrictam iam horum omnium scientia

teneri coniurationem tuam non vides? Quid proxima, quid superiore nocte egeris,

Figura 5. Arriba, tono de pagina con matriz para 6 pt de HTF Didot. Abajo, con Times New Roman. Elaboraciéon
propia.

ENTRE LA TRADICION Y LA MODERNIDAD

De las didonas surgieron las gruesas, egipcias y palo seco del siglo XIX. Después, su cualidad de
precedente se proyecté hacia las tipografias de las vanguardias o funcionales del XX. Cabe recordar
que el ideal bodoniano iba por un camino diferente al de las tipografias comerciales que adoptaron
sus formas en el XIX, inimaginables para el italiano. Bodoni queria “contribuir a restablecer el
decoro, la exactitud, la dignidad de la imprenta italiana [...] a través de un ideal estético simple,
elemental, desprovisto de adornos” (Ciavarella, 1994, p. 8). Con esa orientacion, el aspecto de sus
letras se hizo progresivamente mas geométrico y mecanico, lo que permite afirmar a Philip B. Meggs
(2000, p. 118) que la “enérgica pureza del estilo de disefio grafico posterior de Bodoni tiene
afinidades con la tipografia funcional del siglo XX”. Para Rubén Fontana (2005, p. 126) Bodoni
“anticipd el modernismo”. Y Tschichold (1989a) considera la tipografia palo seco una evolucion
consecuente de la linea Didot.

En paralelo al sentido de avanzadilla otorgado a las romanas modernas, la idea fuerte de ruptura
que se les atribuye tiene que ver con que sus letras marcaron el fin de la caligrafia y el ductus
manual como fundamento del disefio de tipos (Tschichold, 1989b; Meggs, 2000). Una ruptura a la
que siguen otras, pues la forma empieza a ser relevante por si misma y, mas alla de una escritura
que conduce a leer el texto, las didonas “invitan al lector a quedarse fuera y mirar las letras”
(Bringhurst, 2014, p. 158). La idea de que la tipografia puede aportar algo al significado desde su
presencia visual, también esta implicita en la geometria auténoma de sus formas y su sofisticada
elegancia. Una novedad rechazada por el reformismo, para el que “la tipografia es el medio eficaz
para conseguir un fin esencialmente utilitario y solo accidentalmente estético” (Morison, 1989, p. 95).
Pero en cambio, esa sugestion visual esta acorde con los nuevos usos de letras en gran tamafio y la



proliferacion de textos de titulares o decorativos que a veces, incluso, rebasan su tradicional papel
en la escritura.

Las romanas modernas no solo anticiparon o inspiraron estilos posteriores, ademas han
convivido con ellos durante todo el siglo XX hasta hoy, compartiendo usos similares como si
pertenecieran a la misma época y evolucionando en nuevos especimenes. Su presencia se vincula
principalmente a un género grafico que nace con las revistas del siglo XIX que buscaban un publico
femenino, caso de Harper’s Bazar [sic] fundada en 1867. Su directora en 1934, Carmel Snow,
nombroé Director de arte a Alexey Brodovitch y le pidid mas espacio en blanco y tipografia moderna
(Owen, 1991). Asi, en 1939 su cabecera ya tenia el estilo que con variaciones ha llegado a nosotros,
al tiempo que utilizaba Bodoni en el interior. Desde entonces publicaciones y productos asociados a
la moda y la belleza, han recurrido a estas letras: baste recordar las revistas Vogue y Elle, o las
marcas de Armani, Carolina Herrera y Valentino. En estos y otros mercados afines la presencia de
estas tipografias ha sido abrumadora, aunque también se encuentran en otros ambitos, en especial
cuando se busca una belleza clasica no exenta de sensibilidad, o cuando ese clasicismo quiere ser
percibido desde una cierta modernidad, o desde cualidades sensoriales o emocionales...

En muchos de esos casos las alternativas a las romanas modernas han sido las letras palo seco
habituales en titulares, frente a las romanas antiguas prioritarias en el texto de libros. Cabe decir que
donde mas se aprecia la fuerza visual de las didonas es en tamafios grandes en los que se acentua
el contraste de astas gruesas y lineas extremadamente finas, con resultado deslumbrante. Las
mayusculas han tenido mucha presencia en cabeceras y logotipos, y potencian su parte geométrica
y el vinculo con las tipografias palo seco. Pero una mirada detenida a las minusculas nos recuerda
mas su parentesco con las letras que les precedieron que con Futura (Paul Renner, 1927) o
Helvetica (Max Miedinger, 1958). Conviene pues recordar que provienen de una tradicion con la que
mantienen sélidos vinculos.

En ese sentido, hay detalles de Baskerville en Bodoni, por ejemplo, “la suave inclinacion de los
remates superiores de la «i», la «j» y la «I»” (Kane, 2012, p. 34). Sus predecesoras transicionales y
reales participaron de la evolucion de las humanistas y garaldas hacia las romanas modernas:
algunas tienden mas a las garaldas y otras a las didonas; de ahi la denominacién de transicion. De
la Romain du Roi de Grandjean se dice que fue la primera construida con tipometria, en los inicios
de la independencia respecto a la construccion manual de la letra. Con ellas empieza a
generalizarse en vertical el eje de inclinacion (aunque en ocasiones se mantiene orientado
ligeramente a la izquierda) y los remates inferiores pierden curvatura, para acercarse a la horizontal,
ambos aspectos reforzados en las romanas modernas (Figura 2). Si se prolonga atras en el tiempo
esta comparacion, podria observarse que las garaldas también constituyen un paso entre las
humanistas y las de transicién. Por ejemplo, la construccion de la barra de la “e” que estaba
inclinada en las humanistas pasa a ser horizontal, lo que continuara en los estilos posteriores.
Incluso el rasgo mas caracteristico de las didonas, su fuerte contraste entre los trazos gruesos y
finos proviene de una evolucion ya iniciada en las garaldas.

El parentesco de estas letras con la tradicidon anterior establece un contrapunto a su condicion
rupturista y precedente de la tipografia contemporanea. Dualidad que indica una situacion historica
de cambio de paradigmas tipograficos, en absoluto ajenos a otros cambios sociales y tecnolégicos
en los que surgieron. Pues en la conformacion de un estilo tipografico también intervienen las
circunstancias que dan sentido a un momento histérico. Asi, lo moderno en las didonas, ademas de
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describir unas caracteristicas formales o composiciones con ausencia de adornos y disefios
neoclasicos, estaba relacionado con la liberacién del barroco a la busqueda de una tipografia
racional e ilustrada, en sintonia con la nueva republica francesa y la sistematizacion industrial
(Kinross, 2008; Rivera, 2008). Vox también las considera intelectuales y logicas, y Tschichold (2002,
p. 50) habla de “letra fria del racionalismo”.

CLASICAS Y ROMANTICAS

Muchos autores insisten en las romanas modernas como letras neoclasicas (frente al Rococo)
que apelan al racionalismo formal y geométrico (Albert Corbeto y Marina Garone, 2015; Frutiger,
2007; Meggs, 2000). Sin embargo, Bringhurst en su reconocido libro Los elementos del estilo
tipografico identifica a las didonas con “La letra romantica”, separandolas de sus precedentes
inmediatos, las reales y transicionales, a las que situa bajo el epigrafe de “La letra neoclasica”.
Matiza, no obstante, que neoclasicismo y romanticismo estan “vigorosamente opuestos en algunos
sentidos y muy unidos en otros” (2014, p. 157). Y concreta que los disefios de ambos estilos
tipograficos prefieren un eje racionalista. Suena paradéjico asociar una construcciéon racionalista a
una denominacion romantica, pero lo justifica aludiendo a una caracteristica de lo romantico en el
dibujo, el contraste dramatico derivado del ritmo que ejerce la mayor presién en la pluma flexible,
rompiendo la continuidad que tienen las letras del Renacimiento. Para Bringhurst, Bodoni es lo
tipografico mas cercano a Byron en literatura y Liszt en musica, “el mayor archirromantico” (2014, p.
262). Esta conjuncidn clasica-romantica ya habia sido aludida por Tschichold (1989a, p. 78), al decir
que “los tipos clasicos (como los de Walbaum, Didot, Bodoni, etc.) ya no sirven como tipos
corrientes. En lo que a su concepcidn se refiere, poseen asociaciones romanticas”.

Desde una légica estricta desorienta atribuir a una misma grafia romanticismo y clasicismo. Pero
la extendida idea de que Didot y Bodoni consiguieron una sofisticada elegancia destinada mas a
impresionar al ojo que a facilitar la lectura, junto al valor anticipador de sus letras, les da un halo
dionisiaco de ruptura con la tradicion, lo que constituye un principio esencial en el romanticismo. Su
forma, se ha dicho, pone la belleza por encima de la legibilidad, a semejanza del poeta romantico
John Keats para quien “la belleza es verdad [...] es cuanto necesitas saber”. Pero el orden
neoclasico es muy solido en sus formas fundacionales, por lo que en todo caso no se trataria de
adscribirlas sin mas al romanticismo histérico. Cierto es que dominaban en Europa a la vez que se
expandia el Romanticismo; pero ello no es suficiente, pues a propdsito de las tendencias tipograficas
en la Alemania de principios del XIX, Corbeto y Garone (2015) explican que la tendencia neoclasica
preconizé el uso de romanas modernas mientras que el nacionalismo romantico defendio las letras
goticas, que finalmente siguieron siendo las predilectas en el ambito germano.

Pero si se tiene en cuenta el uso que posteriormente se ha hecho de ellas, se les puede atribuir
otros rasgos asociados al romanticismo, sobre todo en relacion a la prioridad que este otorga a lo
emocional. Se entiende asi que el escritor Simon Garfield afirme que Walbaum “continta siendo un
bombédn relleno de romanticismo” (2011, p. 117). Yves Peters ha estudiado por géneros los carteles
cinematograficos, observando que mientras las comedias se suelen titular con tipos sin remate, en
cambio, las didonas son las preferidas para comedias romanticas (citado por Hyndman, 2016). En
relacion a la tipografia y lo “femenino”, es interesante el trabajo de Sarah Hyndman (2016), que ha
estudiado la percepcion emocional de las tipografias por medio de experimentos. Uno de ellos se
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basaba en citas a ciegas en las que la personalidad de hombres y mujeres se identificaba con una
tipografia de entre nueve planteadas. Los 5145 participantes elegian, por una parte, la tipografia que
querian que representase su personalidad y, por otra, con qué personalidad (tipografica) se citarian.
La personalidad que mas eligieron los hombres para si mismos fue la de Futura light (22%), mientras
que las mujeres preferian citarse con hombres de personalidad Franklin Gothic bold condensed
(20%). En cambio, en las mujeres coincidio la personalidad que ellas mas querian ser (26%) y la que
los hombres querian elegir para la mujer con la que se citarian (21%): en los dos casos fue la
romana moderna Didot. Al respecto, no se olvida que las revistas destinadas a un publico “femenino”
han utilizado mucho estas letras, por lo que entendiendo cierta reciprocidad, las didonas reciben
connotaciones procedentes de tales revistas, como ese caracter “femenino”. Por otra parte, la
relacion de lo romantico y lo femenino proviene de la herencia patriarcal, donde la mujer estaba
fuera de la esfera publica, dominada esta por el hombre a través del Contrato Social. La mujer
quedaba relegada al cuidado del ambito de lo privado y vinculada a la naturaleza por la funcion
biolégica. Fuera de la esfera de lo universal, Rousseau identificaba a la mujer con la esfera de la
“sentimentalidad” (Oraic, 2014).

Diversos géneros editoriales relacionados con la belleza y el universo emocional han sido afines
a estas letras. Asi ha ocurrido en libros y revistas de poesia. Manuel Altolaguirre extendio el uso de
Bodoni en su larga produccién como impresor. Su estilo tenia mucho que ver con el de Editions de la
Siréne, también basado en las romanas modernas, como se puede apreciar en los poemarios de
Jean Cocteau (Figura 6). Igual que otros impresores, Altolaguirre afiadia una busqueda de la
elegancia y el glamur, a veces con detalles suntuosos, ornamentos, colores vivos, perlados y el
papel charol. “Eso se lo proporcionaba, casi sin querer, el toque bodoniano, que venia de la corte de
Parma, de las curvas de las caderas de esas letras... y del perfume francés” (Trapiello, 2006, p.
120).

Jean Coeteaun
RAZON
l' Fyi® : DE AM
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Editions de la Siréne . £ o g & Mt g
12, rue La Boéltie,
Paris. MCHXX,

Figura 6. A la izquierda, Poésies (Jean Cocteau). Paris, Editions de la Siréne, 1920. A la derecha, Razén de amor
(Pedro Salinas). Madrid, Ediciones del Arbol, imprenta de Manuel Altolaguirre 1936.
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Aunque las romanas modernas, igual que otras letras, sirven para publicaciones de todo tipo, se
han elegido mucho buscando la belleza, lo artistico, lo poético, lo “femenino”, la elegancia, el lujo, lo
sentimental y otras asociaciones romanticas. Lo bodoniano ha sido relacionado con lo italiano en el
mundo editorial, algo que podemos sefalar de forma hiperbdlica en las publicaciones de Franco
Maria Ricci, el aristécrata especialista en ediciones para bibli6filos. En ellas conseguia unificar con
estilo contemporaneo la elegancia clasica del libro antiguo y un sofisticado, a veces esotérico, toque
en el uso de imagenes o en la exuberancia de sus materiales. Toda su trayectoria ha estado cerca
de Bodoni, cuya tipografia utilizé en su identidad grafica y en muchas de sus publicaciones, caso de
la revista de arte FMR promocionada como “la publicacion mas bella del mundo” o “tesoro de
imagenes”. Las didonas también han sido utilizadas en libros infantiles, por ejemplo, Los cuentos de
los hermanos Grimm (2013), Los cuentos de Hans Christian Andersen (2013) y East of the Sun and
West of the Moon (2015) del ilustrador Kay Nielsen, todos de la editorial Taschen. La literatura
infantil se puede vincular a la esfera sensorial emocional y, ademas, se trata de tres clasicos del
romanticismo histérico en ediciones cuidadas para publico infantil y adulto, con una tinta extra
dorada, encuadernacion en tapa dura, estuche en algun caso y marcapaginas de tela. En el libro
ilustrado por Nielsen se escogio para el texto la HTF Didot complementada en cubierta y titulares
con la tipografia de inspiracion didona Aquus, que incluye ligaduras geométricas y un sentido
decorativo experimental y contemporaneo. En las ediciones de Andersen y los Grimm, se repite en
titulares una romana moderna ornamentada al estilo victoriano, con una version en cubierta y
capitulares que afiade ramificaciones vegetales apropiadas para cuentos decimondnicos.

Tales variaciones decorativas nos hacen ver la facilidad con que estas letras, ejemplo de la
construccion racional de la llustracion, han sido recreadas en clave ornamental (romantica), no solo
en el XIX sino también en la tipografia actual: como la mencinada Aquus (Roland Hormann y Felix
Auer, 2012); Salomé (Atipo, 2013), con refinadas transiciones desde su extremo grosor a los
remates superfinos, lineas ondulantes y un cierto aire decd; o Carmen Fiesta (Andreu Balius, 2007-
2008), descaradamente decorativa y coherente con su nombre, anticipo de una estructura de
romana moderna ornamentada con florituras bilaterales que actualizan el estilo “toscano”, tan
popular en el siglo XIX (Figura 7).
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Figura 7. De izquierda a derecha: Carmen Fiesta (Balius, 2007-2008, http://www.typerepublic.com); Aquus
(Hoérmann y Auer, 2012, http://www.phospho.at); Salomé (Atipo, 2013, http://atipo.es).

CONCLUSIONES

La identidad visual de las romanas modernas, su poética visual, ha sido explicada en varios
contextos o situaciones histdricas con interpretaciones dispares sobre su funcionalidad como letras o
su expresividad formal. Se puede pensar que las letras mas convencionales asumen los diferentes
roles de los textos que encarnan, pues en su fransparencia tienen ese potencial. Pero aqui es
mucho mas que eso. La confluencia entre clasicismo y romanticismo asumible por sus caracteres es
un sintoma de la posicién que ocupan en un momento critico del devenir tipografico. Ese momento
coincide, ademas, con un lugar de la historia decisivo para la evolucion de la cultura occidental, pues
gran parte de la cultura moderna se ha desarrollado en la tension entre lo clasico y lo romantico
(Argan, 1984, p. 3). Las didonas se identifican facilmente con la razén y el universalismo clasico,
pero también con la belleza, la sugestion visual y los sentimientos sublimes, y todo ello no es
porque su neutralidad como letra se lo permita, sino por un potencial formal que les hace ser de
algun modo clasicas y/o romanticas.

De hecho, aunque su estructura y forma han sido calificadas mayoritariamente de neoclasicas, el
valor como precedente, el contraste, la evolucion y el uso que se ha hecho de ellas, las situaron en
el eje de lo romantico, al lado del rechazo de la tradicion, adelantando la modernidad tipografica del
siglo XX. Suponen el fin de la construccidon manuscrita en las primeras letras creadas para ser
miradas antes que leidas, apuntando la revelacién de los titulares, las letras de fantasia y hasta el
individualismo tipografico. Cambios que han supuesto la consideracion del signo visual que hay en la
letra, capaz de connotar emociones o significados. En resumen, una idea de la tipografia que se
expande como sujeto tedrico propio.

Los avatares de las romanas modernas ejemplifican muy bien algunos episodios de la historia
inicial de esa expansion. El rechazo de las didonas por Morris y por los reformistas se basaba en lo
que consideraban una decadencia de la impresion que las hacia el precedente culpable.
Consideraciones formales y técnicas apoyaron la idea de que se trataba de letras poco legibles para
el texto de lectura. El tradicionalismo tipografico alcanzoé tal relevancia en la cultura de la impresion
en el siglo XX que sus puntos de vista sobre la legibilidad se consolidaron con los habitos de lectura,
ya que sus postulados profundizan en una tradicion que perfecciona un modelo con siglos de
historia. Se entiende que no hay convenciones universales e inamovibles, pero una vez establecidas
su acuerdo suele convertirse en algo “natural”’. Esta asumida la armonia de la linea en los libros a la
manera de las romanas antiguas y no se sabe si eso ha de ser asi de forma universal. Ademas, la
aparicion de variantes tipograficas ajustadas para diferentes tamafios opticos, como la HTF Didot,
cuestiona la fragilidad de sus remates en tamafnos pequefios o0 que el tono de sus lineas no pueda
ser mas armonico que en otras versiones en las que su contraste hace las lineas mas vibrantes.

Por otra parte, cabria preguntarse hasta donde se puede trasladar una expectativa creada sobre
el modelo del libro tradicional sin una revisién critica sobre otros medios o, incluso, sobre otros libros
mas grandes, con mas imagenes o estructura reticular. Cabe cuestionar que una parte relativamente
pequefa de la comunicacién grafica como es el libro tradicional centre los paradigmas del debate
tipografico, cuando la realidad actual de la tipografia es mucho mas diversa, en especial
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considerando la expansion digital. La autoedicion que trajo consigo el ordenador en la década de
1980 frend el impulso reformista. La mayoria de las letras disefiadas actualmente, incluso para
lectura, se elaboran desde una geometria tipografica autbnoma que, no obstante, hereda toda la
tradicion manual hasta las didonas, pero también integra las aportaciones de los remates egipcios u
otras geometrias contemporaneas. Asi, reconocer la profundizacion en un modelo fundamental que
proporciond el tradicionalismo reformista, no debe privar de una consideracion critica en la teoria e
historia tipografica, mas alla de la repeticion de principios vinculados a un estilo y un tipo de
publicaciones muy concreto.
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