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A Mopo DE INTRODUCCION SOBRE EL TALLER Y 1.A EL.LLA
QUIENES Somos?

La Feria del Libro Independiente y Autogestiva es un espacio
alternativo de libre participacidn, sin sponsors, partidos, ni mar-
cas. Es un encuentro de personas que desean impulsar y generar
otra forma de hacer, vivir y consumir cultura.

La F.L.ILA surgi6 como una alternativa a los circuitos comer-
ciales tradicionales impulsada por la necesidad de artistas, edito-
res y productores independientes de generar un espacio en el cudl
poder mostrar sus producciones. La F.L.I.A en tanto feria es una
instancia sumamente necesaria, ya que es el espacio mediante
el cual los productores (escritorxs, editorxs, encuadrnadrxs, etc)
pueden vincularse directamente con el publico. Es por esto que
todos tenemos que garantizar este espacio, la F.L.ILA no es un
servicio para terceros, es un espacio colectivo, la F.L.I.A la hace-
mos entre todos.

Nosotros no entendemos la autogestion como un fin, sino
como un proceso, una herramienta para construir mancomunada-
mente un espacio colectivo de horizontalidad, porque nos intere-
sa construir redes y establecer vinculos por fuera de los circuitos
comerciales. Creemos que la dimensién comercial ha vaciado de
contenido y convertido a los libros (u objetos de arte) en mera
mercancia, accesible para unos pocos consumidores y para un pu-
fado de productores. Nosotros proponemos resignificar la pala-
bra, y acercarnos al libro por su verdadera esencia, por su valor
de uso.

La F.L.ILA pronto dejé de ser s6lo una feria para convertirse
en un proyecto colectivo de autogestién cultural, un espacio para
compartir diversas experiencias que a nivel individual y colectivo
se estan dando en la ciudad y la region; que nacen y se desarro-
llan con el objetivo de generar alternativas a las relaciones socia-
les y productivas que el sistema impone en relacién a la cultura.
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Proponemos la F.L.ILA para encontrarnos y hacernos fuertes en
el terreno que elegimos, concientes de la existencia de otrxs que
apuntan en la misma direccién. Por esto nos reunimos semanal-
mente con el fin de sostener un espacio desde el cual se impulsen
actividades relacionadas a la produccién de textos de manera in-
dependiente, colectiva y autogestiva.

POR QUE EL TALLER?

La idea del taller surgi6 a partir de la experiencia de la primer
F.L.I.A en rosario, al notar que a diferencia de otras F.L.I.As acd
habian participado muy pocos publicadores autogestivos. Enton-
ces pensamos en un taller como medio para colectivizar herra-
mientas que fomenten la produccién y publicacién autogestiva de
textos. ;La meta? Multiplicar experiencias y abrir el debate sobre
edicidn, licencias y propiedad intelectual.

En cuanto a la propiedad intelectual, creemos que el saber no
tiene duefio, le pertenece a la humanidad entera, no hay creacién
primigenia por tanto no hay propiedad intelectual individual, las
creaciones son siempre colectivas.

No necesitamos estar atados a las grandes editoriales para poder
plasmar nuestras ideas, es de todos el compromiso de colectivizar
el oficio y garantizar espacios de intercambio y comercializacién
sin intermediarios.

Nos referimos a libro porque es como surgi6 la FLIA como fe-
ria del libro, pero la intencién es en cada lugar donde dice “libro”
pueda leerse “pintura, foto, objeto de arte, etceteras”; podamos
extender esta experiencia y contagiar a productores de otras ra-
mas artisticas,

Proponemos la F.L.ILA para encontrarnos y hacernos fuertes en
el terreno que elegimos, concientes de la existencia de otrxs que
apuntan en la misma direccién. Por esto nos reunimos semanal-
mente con el fin de sostener un espacio desde el cual se impulsen
actividades relacionadas a la produccién de textos de manera in-
dependiente, colectiva y autogestiva.

POR QUE EL TALLER?

La idea del taller surgi6 a partir de la experiencia de la primer
F.L.I.A en rosario, al notar que a diferencia de otras F.L.I.As acd
habian participado muy pocos publicadores autogestivos. Enton-
ces pensamos en un taller como medio para colectivizar herra-
mientas que fomenten la produccién y publicacién autogestiva de
textos. ;La meta? Multiplicar experiencias y abrir el debate sobre
edicidn, licencias y propiedad intelectual.

En cuanto a la propiedad intelectual, creemos que el saber no
tiene duefio, le pertenece a la humanidad entera, no hay creacién
primigenia por tanto no hay propiedad intelectual individual, las
creaciones son siempre colectivas.

No necesitamos estar atados a las grandes editoriales para poder
plasmar nuestras ideas, es de todos el compromiso de colectivizar
el oficio y garantizar espacios de intercambio y comercializacion
sin intermediarios.

Nos referimos a libro porque es como surgi6 la FLIA como fe-
ria del libro, pero la intencién es en cada lugar donde dice “libro”
pueda leerse “pintura, foto, objeto de arte, etceteras”; podamos
extender esta experiencia y contagiar a productores de otras ra-
mas artisticas,



MAMOTRETO FRANKESTEINIANO

CRONICA DE UN TALLER DE PUBLICACION AUTOGESTIONADA

Durante tres sdbados del invierno en 2010 se realizd en
Rosario un Taller de Autopublicacion que tuvo como fin la
socializacion de las diferentes herramientas componentes
en el proceso de creacion de un libro. Editar, Disefiar y
Encuadernar, parece, visto desde afuera, la consigna clave
que atraveso este taller. Pero no. No sélo se tratd de aprender
como se produce esta hermosa arma de construcciéon masiva,
sino tambien se abrio el debate sobre cudl es la realidad
actual del libro, los escritores y los lectores, su posibilidad
de acceso y su peligrosidad.

Lo que estuvo bueno fue que la Escuela Republica de
Bolivia nos dio el OK para que instancias como este Taller
de Autopublicacion se puedan llevar adelante. Que un
espacio publico tienda a abrirse y no a cerrarse (como pasa
actualmente con lo publico en esta ciudad) es una experiencia
feliz. Que un espacio asi habilite a una actividad gratuita y
dirigida a toda la comunidad; y que esta actividad no te pida
nada a cambio, o no te quiera colgar una bandera, es otra cosa
buena que paso. La idea de la asamblea de pibasy pibes que
organizamos esa actividad era, en parte, desmentir la nocion
de que para ser escritor tenés que esperar a que venga una gran
editorial a decirte que sos bueno y catapultarte a las manos
de la sociedad lectora. Pero en realidad estas ganas de que
eso pase quedo corta debido a la diversidad de personas que
participaron, que vinieron de palos diferentes, con suefios
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y propuestas diversas. Compartir 3 sabados seguidos con
perfectos desconocidos fue todo un acontecimiento.
Participamos desde escritores, estudiantes secundarios,
universitarios, docentes, editores, encuadernadores,
disenadores webs, hippies autonomos y como siempre,
batefrutas en general. Gente con ganas de mantenerse en
movimiento y en constante aprendizaje. Gente que compartio
un deseo y todo un placer.

Segun dijo un pibe que participé “fueron tres encuentros
muy aprovechados”. Al principo como que estabamos todos
re timidos y nadie sabia bien, como se dijo, “de qué va todo
esto?” . La interrogante era cual es la intencion de toda esta
movida.

Compartir conocimiento, aportar una herramienta para que
un pibe que pierde los papeles sueltos donde escribe, se
rescate un poco y se arme un libro, se lo pase o se lo venda
a un lector, un amigo. Asi de repente un escritor solitario se
constituye como productor cultural activo, y un lector pasivo
queda comprometido en el universo de posibilidades del cual
se sirven los escritores, siendo parte y sostén de esa realidad
que escriben unos y leen otros, pero que todos construimos
o destruimos.

Feliz natalicio a todos los autopublicadores!
Por muchos mas!!
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BREVE INTRODUCCION HISTORICA.

Podemos rastrear la aparicién del Derecho de Propiedad Inte-
lectual no en la naturaleza, ni en las leyes, sino en la preocupacién
y alarma que la invencién y posterior extension de la imprenta de
tipos méviles causo a la Iglesia, a los principes y las repuiblicas
del continente europeo durante el periodo que se dio en llamar
la Europa Renacentista. Esta innovacion tecnoldgica permitié la
difusion de las nuevas ideas de erasmistas y reformadores cristia-
nos de una manera pronta, veloz y con un grado de mayor masi-
vidad y democracia que la ancestral escritura a mano, exclusiva
del ambito Sacro y solo al alcance economico de los Patricios de
la Epoca.

Son entonces estos factores de poder, quienes al ver que los
que piensan diferente ahora tienen la posibilidad de expresar sus
diferencias de una forma masiva y efectiva, los que utilizan la
tradicion legal mas cercana, que ampara al sistema corporativo de
los gremios urbanos feudales, para controlar de modo efectivo lo
publicado. El primer marco legal monopolistico del conocimien-
to es pues todavia un marco feudal cuyos objetivos son el control
politico de lo publico, motivo que explica también el hecho de
que no sea el autor quien aparezca como sujeto de derechos en los
tratados y subjetividades de la época, sino el impresor.

Este control Estatal (de la Iglesia y su Inquisicion, pero dele-
gado al Estado donde la Iglesia no tuviera presencia) facilitard
sin embargo la aparicién de las primeras patentes'. La primera

1 La patente es un derecho negativo, otorgado por el Estado a un
inventor o a su causahabiente (titular secundario). Este derecho permite
al titular de la patente impedir que terceros hagan uso de la tecnologia
patentada. El titular de la patente es el tnico que puede hacer uso de la
tecnologia que reivindica en la patente o autorizar a terceros a implemen-
tarla bajo las condiciones que el titular fije. En definitiva, las patentes
son sistemas de monopolios otorgados por los Estados por un tiempo li-
mitado que actualmente, segiin normas del ADPIC[1] es de veinte afios.
Después de la caducidad de la patente cualquier persona puede hacer
uso de la tecnologia de la patente sin la necesidad del consentimiento del
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de la que se tiene constancia es una patente de monopolio de la
Reptiblica de Venecia de 1491 a favor de Pietro di Ravena que
aseguraba que s6lo él mismo o los impresores que el dictaminase
tendrian derecho legal en el interior de la Republica a imprimir su
obra Fénix. La primera patente de este tipo en Alemania aparece
en 1501 y en Inglaterra en 1518, siempre para obras concretas
y siempre como gracia real de monopolio. Esta prictica, que las
monarquias europeas irdn extendiendo en distintos dmbitos como
forma de privilegio y —cuando las finanzas reales eran deficita-
rias— como forma especial de financiacion. Se puede decir que
la difusién de estas formas de entender el bienestar comtn y el
rédito econdmico, en gran medida, son el trasfondo que ha otorgd
sustento ético y forjo sistemas legales que hoy pensariamos atro-
ces, como en el caso de las Encomiendas; aquel sistema mediante
el cual la Corona otorgaba a una persona el monopolio del uso de
la fuerza de trabajo, y la vida en tanto propiedad, de una comuni-
dad indigena en la América Hispdnica (a cambio de su conversion
en la Fe y los gastos que ello implicara a cargo del beneficiario).
El siglo XVII conocerd distintos intentos de regulacién con el
objeto de asegurar a los autores literarios una parte de las ganan-
cias obtenidas por los impresores. Ese es el sentido por ejemplo
de las disposiciones de 1627 de Felipe IV en Espana. Es impor-
tante sefialar que lo que mueve a esta regulacion es precisamente
la ausencia de monopolio del autor respecto a la obra. Dado que
cualquier impresor podia reeditar una obra cualquiera, el legisla-
dor busca mantener los incentivos del autor obligando al impren-
tero a compartir una parte de los beneficios obtenidos.
Finalmente, el primer sistema legal de propiedad intelectual
que hace abstraccion de casos particulares e intenta conciliar la
tension entre su funcién como instrumento de censura, el incen-
tivo econdmico al autor y el derecho del imprentero a tener un
monopolio asegurado para su producto?®, surge en la Inglaterra

titular de ésta. La invencidn entra entonces al dominio publico.

2 Recordemos que durante el Renacimiento, el costo de reproduc-
cion de una obra lo hacia restrictivo para los autores, lo que favorece
la aparecion de los imprenteros-editores cuya funcidn principal es la de
adelantar el capital necesario para que la obra salga. Por eso el interes
manifiesto de mantener los privilegios economicos para si mismos.
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Barroca. Es el llamado Statute of Anne de 1710. La importancia
de esta norma viene dada porque por primera vez aparecen las ca-
racteristicas propias del sistema de propiedad intelectual tal como
lo conocemos actualmente:

* Se presenta como un sistema de incentivos a los autores
motivado por las externalidades positivas generadas
por su labor. De hecho su titulo completo era:

An Act for the Encouragement of Learning, by vesting the
Copies of Printed Books in the Authors or purchasers of
such Copies, during the Times therein mentioned?

* Establece un sistema de monopolio temporal universal: 21
afios para el autor de cualquier libro, ejecutable en los
14 afios siguientes a su redaccion.

El conflicto obviamente, vendra con los impresores, los cuales
alegardn que una vez encargadas y recibidas las obras, los bene-
ficiarios del monopolio deberian ser ellos y no el autor original.
Nace asi el sustento de lo que mads tarde serd la diferencia entre
copyright y derechos de autor. Mientras el primero convierte la
obra en una mercancia mds haciendo plenamente transmisibles
los privilegios otorgados por el monopolio legal, el segundo re-
servard derechos a los autores mds all4 incluso de la venta.

Con distintas formas y matices el sistema se extenderd poco a
poco por Europa. Dinamarca y Suecia tendrdn su primera legis-
lacion en 1741 y Espafia en 1762 por merced del Rey Carlos I11.
Pero el debate sobre la naturaleza de estas patentes seguiria abier-
to. Comienza a esbozarse la diferenciacién entre el copyright,
concepto que tendia a homologar el privilegio con una forma més
de propiedad, y el derecho moral del autor sobre su obra, para lo
cual se requeria una fundamentacién que lo equiparase con un

3 Ley para el Fomento del aprendizaje, la adquisicion de derechos
por las copias de libros impresos en los autores o de los compradores de
tales copias, durante los tiempos mencionados en la misma
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3 Ley para el Fomento del aprendizaje, la adquisicion de derechos
por las copias de libros impresos en los autores o de los compradores de
tales copias, durante los tiempos mencionados en la misma
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derecho natural, y evitar asi su vinculacién con la historia que lo
delataba como una creacién elaborada en base a una Concesion
de las Coronas o la Inquisicién. Lo cual, dado lo reciente de su
aparicién no era, ni mucho menos, una pirueta tedrica facil, como
podemos ver por ejemplo en la Lettre sur le commerce des libres
de Diderot.

Con todo, ni siquiera todos los intelectuales comprometidos
con las revoluciones del final del XVIII eran partidarios de la ex-
tension e incluso del uso de patentes. Benjamin Franklin rechaza-
ria recibir un privilegio de patente por diez afos sobre su famosa
estufa de conveccidn de aire que le ofreceria el gobernador de
Pensilvania a modo de reconocimiento, del mismo modo que des-
pués haria con otras ofertas similares sobre el pararrayos.

Ya en 1744 escribia lo que en aquel momento parece haber
sido un consenso entre los ilustrados norteamericanos y britdni-
cos contrarios al establecimiento de nuevos privilegios reales o
estatales:

del mismo modo que disfrutamos grandes ventajas de las invencio-
nes de otros, deberiamos alegrarnos de una oportunidad de servir a
los demds mediante una invencion nuestra y esto deberia hacerse
gratuita y generosamente

En grandes términos histdricos, las luces preparardn el gran
punto de ruptura de la Revolucion Francesa y en ese contexto,
cabria entender la transformacién de la propiedad intelectual
de gracia real en derecho natural, como parte del tributo que el
naciente nuevo mundo rinde a la intelectualidad por su apoyo y
protagonismo tanto en la epopeya revolucionaria como en su con-
solidacion posterior en los estados liberales.

ACERCANDONOS A LA ACTUALIDAD
El siglo XX sera el siglo del copyright, los derechos de autor

y las patentes. Tras la Convencion de Berna se funda el BIRPI
(Bureaux internationaux réunis pour la protection de la propriété
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intellectuelle) hoy OMPI (Organizaciéon Mundial de la Propiedad
Intelectual). Aparecen ya las primeras sociedades de derechos
como la SAE (hoy SGAE) en 1898 y farmacéuticas y empresas
tecnoldgicas consolidan sobre el sistema de patentes su modelo
de negocio. En la segunda mitad del siglo, el estallido industrial
de la musica popular (Mdsica POP) y la universalizacion del mer-
cado audiovisual, concentrado en EEUU merced a las imposicio-
nes americanas a los derrotados en la Segunda Guerra Mundial,
llevardan a la formacién de un gran mercado cultural mundial
dependiente de la homologacién internacional de la propiedad
intelectual.
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ACLARACION DE LOS CONCEPTOS. DERECHO DE AU-
TOR, DERECHO MORAL Y DERECHOS PATRIMONIALES.

Una vez terminado el recorrido histérico, proponemos comen-
zar a trabajar sobre el concepto para de esta manera ir profundi-
zando en la temdtica. Comenzaremos exponiendo algunas ideas
generales para ir desglosando las partes compositivas de la Pro-
piedad Intelectual.

Segtin leemos en la Wikipedia:

El Derecho de Autor (del francés droit d’auteur) es un con-
junto de normas y principios que regulan los derechos morales
y patrimoniales que la ley concede a los autores (los derechos de
autor), por el solo hecho de la creacion de una obra literaria, artis-
tica, cientifica o didéctica, esté publicada o inédita.

En el derecho anglosajén se utiliza la nocién de copyright (tra-
ducido literalmente como ‘“derecho de copia”) que -por lo ge-
neral- comprende la parte patrimonial de los derechos de autor
(derechos patrimoniales).*

El Derecho Moral, incluye dos aspectos especificos, el dere-
cho al reconocimiento de la paternidad de la obra (autoria) y el
derecho de un autor a preservar la integridad de la obra, es decir,
a negarse a la realizacién de modificaciones u obras derivadas de
la misma>.

El reconocimiento de los derechos morales apunta esencial-
mente a la idea de una supuesta conexion entre el autor y su obra,
a la reputacién del autor y al derecho inalienable de este a dis-
poner de la obra en términos de reconocimiento asi como de in-

4 Wikipedia, http://es.wikipedia.org/wiki/Derecho_de_autor
5 Monopolios Artificiales sobre Bienes Intangibles, Ed. Via Libre
(2008), Cérdoba, Argentina. (ISBN 978-987-22486-2-8)
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tegridad.® La infracciéon més comun a los derechos morales es el
plagio.

El Convenio de Berna reconoce y regula los derechos morales
en su articulo 6°* donde dice:

1) Independientemente de los derechos patrimoniales del autor, e in-
cluso después de la cesion de estos derechos, el autor conservara
el derecho de reivindicar la paternidad de la obra y de oponerse a
cualquier deformacién, mutilacién u otra modificacién de la mis-
ma o a cualquier atentado a la misma que cause perjuicio a su ho-
nor o a su reputacion.

2) Los derechos reconocidos al autor en virtud del parrafo [1)] serdn
mantenidos después de su muerte, por lo menos hasta la extincién
de sus derechos patrimoniales, y ejercidos por las personas o ins-
tituciones a las que la legislacién nacional del pais en que se re-
clame la proteccion reconozca derechos. Sin embargo, los paises
cuya legislacion en vigor en el momento de la ratificacién de la
presente Acta o de la adhesioén a la misma, no contenga disposi-
ciones relativas a la proteccién después de la muerte del autor de
todos los derechos reconocidos en virtud del parrafo [1)] anterior,
tienen la facultad de establecer que alguno o algunos de esos dere-
chos no serdn mantenidos después de la muerte del autor.

Los Derechos Patrimoniales, son los derechos econémicos y
de posesion de una obra. Con respecto a este ultimo punto, los
propietarios (autor, editorial o un tercero) estdn facultados para
establecer el modo de difusidn, la autorizacion de su traduccién a
un idioma o la reproduccién en cualquier formato.

Los derechos economicos son las ganancias percibidas de la
posesion de la obra; el tanto por ciento depende de lo pactado
con la editorial.

Este tipo de derecho es limitado, pues expira a los 70 afios’ de
la muerte del autor. Si el autor tiene descendientes, éstos heredan

6 http://cyber.law.harvard.edu/property/library/moralprimer.html
7 En Argentina. Recordemos que cuando recién comenzaba a bos-
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los derechos patrimoniales y morales, pero si no existiera ningin
descendiente pasaria a ser de dominio ptiblico.

Todo este andamiaje artificial® tiene su justificacion —su por
qué, para qué y para quienes- en un actor'y ese actor es el autor
que segtin la OMPYI’ es esencial proteger, garantizar y preservar:

“El derecho de autor y los derechos conexos son esenciales para
la creatividad humana al ofrecer a los autores incentivos en for-
ma de reconocimiento y recompensas econémicas equitativas. Este
sistema de derechos garantiza a los creadores la divulgacion de sus
obras sin temor a que se realicen copias no autorizadas o actos de
pirateria. A su vez, ello contribuye a facilitar el acceso y a intensi-
ficar el disfrute de la cultura, los conocimientos y el entretenimien-
to en todo el mundo.”

Lo que nos propusimos con el recorrido iniciado con estos tex-
tos, es introducir una temédtica poco comun en la agenda perso-
nal de cada uno, pero que tiene gran importancia debido a que
el concepto de propiedad intelectual que surgié para censurar la
oposicién durante el Renacimiento, fue extendiéndose a otras
dreas de la realidad, dando lugar a modelos de explotacién como
el farmacoldgico, o las Agroindustrias creando “productos vivos
intangibles”'’, que modificados sin ética, con todas las restriccio-

quejarse la idea de ésta dimension juridica de lo patrimonial, que antes
claramente no estaba escindida, tenfa una vigencia de “21 afios para el
autor de cualquier libro, ejecutable en los 14 afios siguientes a su re-
daccion”. (Vid Supra)

8 Artificial utilizado con la connotacién del liberalismo, que argiiia
que cualquier construccion legal y burocrética que intervenga en el mer-
cado utilizando el poder del estado, produciendo condiciones inexisten-
tes y mejoras en las condiciones econémicas para uno o unos pocos es
antinatural, artificial y distorsionadora de la “competencia perfecta”, ain
cuando ésta s6lo sea un objetivo.

9 Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual. http://www.
wipo.int/copyright/es/fag/fags.htm#P14_78

10 EI caso testigo es la llamada Revolucién Verde, donde la com-
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nes posibles sobre su uso y su conocimiento y la gran mayoria de
los beneficios reportdndose a empresas privadas y personas cuyo
mayor interés en la humanidad viene dado por la capacidad inna-
ta en esta de utilizar fuerza de trabajo y producir riqueza.

O como dice David de Ugarte:

“Lo importante es entender que no se trata de implantar ningiin
modelo artificial o utdpico, solo de eliminar el monopolio impues-
to por unas leyes que se hicieron para unas condiciones que hoy
no existen, para unos fines para los que ya no son necesarias.”"!

binacién de las semillas modificadas genéticamente y el uso de agro-
quimicos nos va exponiendo a grandes niveles de toxicidad diarios y
favorece un modelo de explotacién que no renueva sino que destruye
los recursos.

11 De Ugarte, David. Hablemos de Cuasi-Rentas. http://deugarte.
com/hablemos-de-cuasirentas
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DESANDANDO EL CAMINO. MITOS Y CREENCIAS
SOBRE EL MONOPOLIO INTELECTUAL (DERECHO DE
AUTOR). EL CASO DE LAS FARMACEUTICAS.

Repasemos el argumento convencional a favor de la existencia
de un monopolio legal sobre la invencion o la creacion artistica
e intelectual en favor del autor (que eso y no otra cosa es lo que
llamamos propiedad intelectual), dicho argumento consta de dos
partes:

Primero, la actividad creativa o inventiva exige una inversion
inicial fuerte que redunda en existencia de rendi-
mientos crecientes a una escala que hacen inviable la
competencia.

Segundo, para su explotacién el correspondiente monopolio na-
tural tampoco resulta viable si el producto es reproduci-
ble a bajo coste.

Si nos fijdramos en los ultimos diez afios de reflexién econé-
mica, y podriamos ver varios ailos mas también, nos reencontra-
riamos una y otra vez con este argumento. Atn cuando ya hay
experiencias que deafian y sefialan que merced a las tecnologias
de comunicacién distribuida (Emule, Torrent, P2P, Internet, Fo-
ros, etc.) la realidad estaba cambiando. La miusica con su boom
de descargas y circulacion por la Web era tal vez el ejemplo més
popular de este cambio de paradigma obligatorio.

En Mayo de 2002, los profesores Michele Boldrin y David Le-
vine publicaron en la American Economic Review el primero de
una serie de articulos y papers que demostraban la no necesidad
de la existencia de propiedad intelectual para la existencia de
incentivos a la innovacion en un marco como el actual.

Los resultados dejaban claro que si la invencién estd incorpora-

da en un producto (lo que siempre es el caso); si la reproduccién,
imitacién o copia exige una cierta formacion intelectual o técnica
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que hace que la imitacién nunca sea sin costes (lo que ocurre en
general) y si hay limites a la capacidad de reproduccién (lo que
es bastante obvio en la mayoria de los casos), el valor descontado
presente de las cuasi-rentas' que recibe el creador inicial en au-
sencia de copyrights o patentes, es positivo y crece a medida que
se reducen los costes de reproducir el producto en el cual la idea se
incorpora'®.

Otra cosa son las ideas socialmente aceptadas. De hecho, algu-
nos sectores industriales han conseguido afianzar en la poblacién
la falacia de la necesidad de un monopolio. Paradéjicamente, el
de mayores costes sociales, la industria farmacéutica, sea el que
mads éxito ha tenido aunque los propios Michele Boldrin y David
K. Levine en su ya famoso libro'* que continta el paper del 2002
no s6lo no hagan ninguna excepcion, sino que recogiendo todas
las referencias del analisis econémico de los ultimos afos, den

12 Los ingresos que obtienen, debidos en primer lugar a que son los
primeros en conocer sus propias innovaciones y ofrecerlas en el mercado
son las cuasi-rentas. Cuando se elimina el monopolio legal con sus lar-
gos tiempos de explotacioén exclusiva, no se elimina un limitado mono-
polio temporal natural: el que crea algo lo conoce antes que los demds y
lo explota durante un tiempo en solitario. Esas son las cuasi-rentas. Y lo
que nos demuestra Boldrin es que por si mismas, bajo ciertas condicio-
nes comunes hoy en dia, las cuasi-rentas generan incentivos suficientes
para la innovacion.

13 Es decir, la disponibilidad de ordenadores e internet que abaratan
el coste de reproducir y transmitir informacion hara crecer, no disminuir,
los beneficios que pueden obtener los autores en ausencia de la protec-
cion ofrecida por el copyright. En consecuencia y de forma general, el
autor no necesita el monopolio para tener incentivos y no seria necesario
el copyright para encarecer artificialmente el coste de la reproduccién o
copia.

14 Against Intellectual Monopoly, Michele Boldrin and David K.
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como ejemplo a las farmacéuticas de una industria donde la pa-
tente ha resultado desincentivadora para la innovacion.

En realidad hacia donde apuntan los andlisis econdmicos es a
sefalar que el efecto del sistema de patentes farmacéuticas a lo
que ha llevado ha sido a la generacién de una costosisima indus-
tria improductiva y altamente concentrada: las patentes no han
financiado la innovacién y el I+D sino el marketing y la concen-
tracion monopolista.

Como escriben Xabier Barrutia Etxebarria y Patxi Zabalo Are-
na, profesores del Departamento de Economia Aplicada de la Uni-
versidad del Pais Vasco en un articulo republicado por CIDOB:

el gasto en marketing es un elevado coste fijo que, al igual que la
investigacion, dificulta la entrada de nuevas empresas en el sector
y facilita el monopolio. Asi, el marketing es muchas veces un drea
de colaboracién y alianzas estratégicas entre las empresas farma-
céuticas. De hecho, los gastos de marketing son cada vez mayo-
res. En 2000, las empresas farmacéuticas innovadoras de Estados
Unidos empleaban un 81% mads de personal en marketing que en
investigacién y desarrollo (I+D). Y ésta es una proporcién crecien-
te, puesto que en 1995 el personal dedicado al marketing sélo era
un 12% mayor que el ocupado en I+D, que incluso ha descendido
ligeramente desde entonces.
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DE QUE NO VIVEN LOS ESCRITORES

[;el copyright es beneficioso para los escritores?]'®

“No hay salida en un sistema que privilegie la venta a la realiza-
cidn artistica”. Eduardo Mileo, Poeta argentino, integrante de SEA

Un argumento persistente en favor del actual régimen de de-
recho de autor y sus restricciones a la copia y distribucién en el
ambito digital, es una pregunta lanzada con intencionada inge-
nuidad: ;de qué vivirdn los escritores si no podemos vender sus
libros?, si el autor vive de la venta de libros (copias), y no hay es-
casez de copias (es decir, dejamos que los lectores copien y com-
partan libremente) entonces no hay mercado de ventas de copias,
no hay escritores, jno hay literatura!.

Ante semejante dilema: la existencia misma de la literatura o la
libertad de copiar y distribuir libremente las obras, nadie que no
pretenda ser estigmatizado como un enemigo de cultura, podria
pronunciarse por otra cosa que no sea la primer opcion.

El planteo resulta elocuente porque incorpora en la ecuacién al
actor mas apreciado de la escena: el escritor. Notese que todo el ar-
gumento se sostiene en un supuesto que se da por verdadero: el autor
vive de la venta de libros, pero /el autor vive de la venta de libros?

A CONFESION DE PARTES

En una nota publicada hace unos meses en Critica Digital, re-
sultan muy ilustrativas las afirmaciones de Pablo Avelluto, nada
menos que el director de editorial Sudamericana, quien dispara
“Borges empezd a vivir de sus derechos después de los 60 afios”.
Quiz4s la cruda sinceridad del editor lleve una oculta suspicacia,
desalentar las posibles pretensiones monetarias de escritores me-

15 Nota integra, extraida desde
http://www.derechoaleer.org/2009/09/de-que-no-viven-los-escritores.html

25

DE QUE NO VIVEN LOS ESCRITORES

[;el copyright es beneficioso para los escritores?]'®

“No hay salida en un sistema que privilegie la venta a la realiza-
cidn artistica”. Eduardo Mileo, Poeta argentino, integrante de SEA

Un argumento persistente en favor del actual régimen de de-
recho de autor y sus restricciones a la copia y distribucién en el
ambito digital, es una pregunta lanzada con intencionada inge-
nuidad: ;de qué vivirdn los escritores si no podemos vender sus
libros?, si el autor vive de la venta de libros (copias), y no hay es-
casez de copias (es decir, dejamos que los lectores copien y com-
partan libremente) entonces no hay mercado de ventas de copias,
no hay escritores, jno hay literatura!.

Ante semejante dilema: la existencia misma de la literatura o la
libertad de copiar y distribuir libremente las obras, nadie que no
pretenda ser estigmatizado como un enemigo de cultura, podria
pronunciarse por otra cosa que no sea la primer opcion.

El planteo resulta elocuente porque incorpora en la ecuacién al
actor mas apreciado de la escena: el escritor. Notese que todo el ar-
gumento se sostiene en un supuesto que se da por verdadero: el autor
vive de la venta de libros, pero /el autor vive de la venta de libros?

A CONFESION DE PARTES

En una nota publicada hace unos meses en Critica Digital, re-
sultan muy ilustrativas las afirmaciones de Pablo Avelluto, nada
menos que el director de editorial Sudamericana, quien dispara
“Borges empezd a vivir de sus derechos después de los 60 afios”.
Quiz4s la cruda sinceridad del editor lleve una oculta suspicacia,
desalentar las posibles pretensiones monetarias de escritores me-

15 Nota integra, extraida desde
http://www.derechoaleer.org/2009/09/de-que-no-viven-los-escritores.html

25



nos célebres que el mencionado... ya sea interesada o no la men-
cién, bienvenido el dato. Luego admite “Los escritores que viven
de los derechos de autor en la Argentina no creo que lleguen a
diez, y eso es porque el tamafio del mercado es muy pequeiio”.

La nota sigue con indiscretas especulaciones numérico-literarias:

“Un calculo rapido: del precio de tapa de un libro, un 10 % queda
para el autor [...] tanto en Sudamericana como en Planeta dicen
que cuando de literatura argentina hablamos, y exceptuando a los
pocos escritores que son garantia de ventas masivas, un libro que
vende dos mil ejemplares es considerado exitoso. Por un libro que
tiene un precio de tapa de 50 pesos, un autor percibird por dos mil
libros un total de diez mil pesos. Si tuvo suerte y la produccion
de la novela le llevé sélo un afio, le quedarian, en promedio, 830
pesos por mes”.

Entonces si nuestro privilegiado autor exitoso llega a los 830
pesos al mes, producto de esta maravillosa maquinaria de soste-
ner el oficio literario, ;qué ocurre con los autores menos afortu-
nados? “La mayoria de los escritores trabajan como periodistas,
traductores, correctores, editores, guionistas, libreros, dan talleres
literarios y/o clases en la universidad. Pero también hay otros que
se dedican a asuntos distantes de la literatura: entre los narradores
nacionales hubo remiseros, vendedores ambulantes, cadetes, re-
positores de supermercado y fumigadores”.

Su situacion no es muy diferente a la padecida en épocas de
mercados editoriales menos pequefios que actual, algunos es-
critores disponian de “rentas, tiempo o sedantes empleos nacio-
nales”, como dirfa Arlt, otros no tanto, mientras publicaban sus
obras mas significativas eran traductores, periodistas, becados,
docentes, inventores.
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ST USTED PUEDE VIVIR SIN ESCRIBIR, NO ESCRIBA

Para muchos escritores, el termino “vivir de la literatura”, no
es un sinénimo de “vivir de la venta de libros”. Para las edito-
riales en cambio, “vivir de la literatura” no puede significar otra
cosa que “vivir de la venta de libros”.

En El Interpretador realizaron una encuesta sobre el tema a
varios escritores argentinos que no tiene desperdicio. Para los no
familiarizados con el ambiente literario local, les ahorro las visi-
tas a google, en general se trata de autores reconocidos, que han
publicado en las principales editoriales, y en muchos casos gana-
dores de importantes premios que se otorgan por estas latitudes.

Ariel Bermani: “; Vivir de la literatura? De alguna manera, si. Si
usted puede vivir sin escribir, no escriba, decia Walsh que
dijo —o escribi6— Rilke. Todo lo que no sea literatura me
aburre —esto es de Kafka y también, de alguna manera, es
mio—.”

Alan Pauls: “No ‘vivo’ de la literatura en el sentido de que el di-
nero que la literatura me da no me alcanza para pagar las
cuentas, pero vivo de ella en la medida en que si no leo o
escribo durante, digamos, veinticuatro horas, la vida sufre
un entristecimiento general que afecta entre otras cosas
mi competencia para producir el dinero que si las paga y
cuyas consecuencias vitales”.

Pablo Toledo: “No vivo ni viviria de la literatura. Trabajo como
periodista, trabajé como profesor de inglés y de literatura
inglesa, [...] como traductor, como editor. Todas esas co-
sas incluyen escribir o trabajar con palabras: eso es lo que
s€, ése es mi oficio y lo trabajo como puedo”.

Bérbara Belloc: “la literatura ocupa un lugar central en mis mo-

dos de ganarme la vida, a la manera de un telén o una
musica de fondo. De no estar ella alli, secreta y concreta
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como la carga en la bodega de un barco, cualquier labor
de escritura por dinero serfa demasiado lineal, utilitaria,
demasiado lisa y llana”.

Daniel Link: “Vivo de la literatura, pero no de la escritura. Mi
propia literatura ocupa un lugar muy marginal en mi modo
de ganarme la vida. Me paga viajes, eso si. He sido editor,
librero, asesor impositivo, periodista, becario, prologuis-
ta. Soy profesor universitario”.

Fernanda Garcia Lao: “No exactamente. Vivo con literatura, es
decir creando mecanismos ficticios que no llegan a mo-
dificar la realidad. A pesar de que la mayor parte del dia
estoy escribiendo, no consigo sacarle demasiado rédito a
las palabras. Colaboro en diarios, revistas, pido subsidios,
hago cine, teatro: voy a pérdida. Y no pierdo la sonrisa.
Aunque debo decir que a veces, detesto a la humani-
dad organizada, al vecino con aguinaldo, al comerciante
en blanco. Sélo escribiendo se me pasa: soy un circulo
enviciado”.

LIBROS Y REDES

En el mundo material la industria de la produccién y distribu-
cion de libros, compite por reducir costos y como consecuencia
vuelve mds abundante el producto, en eso consiste el beneficio
colectivo que recibiria la sociedad: libros mds econdémicos. En
cuanto a la financiacién del oficio del autor, como podemos ver,
es mucho més redituable trabajar en cualquier otro eslabén de la
cadena productiva del libro, por ejemplo vendedor en una libre-
ria, que como escritor'®.

16 Por si no quedé muy claro, ;de qué NO viven los escritores? Del
copyright, obviamente NO viven del copyright. Nétese que la fuente de
recursos de la industria editorial es una sola, lo que los consumidores
pagan al comprar los libros, ese ingreso bruto se reparte entre diferentes
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En el mundo digital, donde la copia y distribucién de libros
electrénicos se vuelve una tarea trivial y sin costo, mantener la
escasez del producto (las copias) para sostener la demanda, im-
plica el empleo de algtin mecanismo artificial, ya sea tecnolégico
(DRM) o legal (copyright), que necesariamente limite las liber-
tades de todo aquel que no sea el titular de los derechos. Limita-
cién que era imperceptible para el usuario en el mundo material
(donde se necesitaba una imprenta para copiar y costosa logistica
para la distribuir), pero significativa en el virtual (donde sélo se
necesita una PC y una conexioén a internet).

Teniendo en cuenta las implicaciones éticas involucradas en
sostener semejante estrategia basada exclusivamente en mantener
en forma artificial la escasez del producto, seria lamentable que
dicho modelo comercial, redituase a los escritores de manera tan
exigua como el actual, siendo que la industria de la distribucién
de copias carece de sentido econdmico en el medio digital, ex-
cepto para financiar la autoria, que como vimos aqui, no es la
unica posibilidad de ganar dinero del oficio de escribir.

eslabones de la cadena: desde la papelera que produce el papel, pasando
por la imprenta, el editor, el sueldo de su secretaria o el vendedor de
mostrador de la libreria, etc. Que el escritor no recibiese una retribucién
ni remotamente semejante y fuese un rehén de ese sistema para darse a
conocer, no parecia preocupar a los editores, o a los ministros de cultura.
Todo marchaba bien, hasta que las obras empezaron a distribuirse por
otros medios fuera de control. Entonces parece que se acordaron de que
existian ‘los autores’.
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SuBsipio PUBLIcO Y AcCESO AL CONOCIMIEN-
To. EL cAso DE BrasiL!’

“Desde un punto de vista global, el acceso a la informacién y al
conocimiento estd dado como fundamental para la induccién del
desenvolvimiento social y econémico. Cabe recordar que entre las
18 metas del milenio definidas por las Naciones Unidas y apro-
badas por sus 189 paises miembros en 2000, estd la necesidad de
fomentar la educacién y la ensefianza basica y tornar accesibles los
beneficios de las nuevas tecnologias de informacién y de comuni-
caciones.” (Informe de GPOPAI, Universidad de Sdo Paulo)

El “Grupo de Investigacion en Politicas Puiblicas para el Acce-
so a la Informacion” (GPOPAI) de la Universidad de Sao Paulo,
publicé en 2008 un pormenorizado estudio El mercado de libros
técnicos y cientificos en Brasil: subsidio piiblico y acceso al co-
nocimiento, que recopila valiosos datos que miden empiricamen-
te el grado de financiamiento publico en la produccién editorial
destinada al dambito cientifico y universitario, y la (escasa) retri-
bucidn recibida por la sociedad, medida en tanto posibilidad de
acceso al conocimiento.

Aborda el tema del financiamiento publico desde estos tres ejes:

* La produccién privada de libros, subsidiada a través de exen-
ciones impositivas.

* La elaboracion de contenidos, sostenida a través del financia-
miento de la actividad cientifica y académica.

* La propia actividad editorial desarrollada por las editoriales
universitarias publicas.

El estudio llega a algunas conclusiones generales significa-
tivas, como por ejemplo que “el libro técnico-cientifico es, en

17 Nota integra, extraida desde
http://www.derechoaleer.org/2009/10/brasil-subsidio-publico-y-acceso-al.html
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fomentar la educacién y la ensefianza basica y tornar accesibles los
beneficios de las nuevas tecnologias de informacién y de comuni-
caciones.” (Informe de GPOPAI, Universidad de Sdo Paulo)

El “Grupo de Investigacion en Politicas Publicas para el Acce-
so a la Informacion” (GPOPAI) de la Universidad de Sao Paulo,
publicé en 2008 un pormenorizado estudio El mercado de libros
técnicos y cientificos en Brasil: subsidio piiblico y acceso al co-
nocimiento, que recopila valiosos datos que miden empiricamen-
te el grado de financiamiento publico en la produccién editorial
destinada al ambito cientifico y universitario, y la (escasa) retri-
bucidn recibida por la sociedad, medida en tanto posibilidad de
acceso al conocimiento.

Aborda el tema del financiamiento publico desde estos tres ejes:

* La produccién privada de libros, subsidiada a través de exen-
ciones impositivas.

* La elaboracion de contenidos, sostenida a través del financia-
miento de la actividad cientifica y académica.

* La propia actividad editorial desarrollada por las editoriales
universitarias publicas.

El estudio llega a algunas conclusiones generales significa-
tivas, como por ejemplo que “el libro técnico-cientifico es, en

17 Nota integra, extraida desde
http://www.derechoaleer.org/2009/10/brasil-subsidio-publico-y-acceso-al.html
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gran medida, producido a partir de investigaciones financiadas
con recursos publicos”, que la industria editorial esta “altamente
subsidiada por una politica estatal de inmunidad tributaria” y que
adquirir la bibliografia necesaria (sin recurrir a opciones alternati-
vas, como las fotocopias) “no esta al alcance de los estudiantes”.

Vamos a tratar de resumir algunos puntos del informe y trazar
paralelos con la situacién en nuestro pais.

LAS FOTOCOPIAS DE LA DISCORDIA

El conflicto abierto por las fotocopias entre las editoriales y
la comunidad académica esta presente también en Brasil, y se
ve reflejado en las dltimas y llamativamente ambiguas modifi-
caciones realizadas a las leyes de autor brasileiias en 1998: que
sea legal fotocopiar sin animo de lucro un fragmento de un libro
como indica la ley, es distinto si ese fragmento es un capitulo en-
tero (como sostiene la comunidad académica) o sélo una pagina
(como sostienen las editoriales). Tampoco queda claro quién es el
agente autorizado para copiar y a quién se restringe la posibilidad
de lucro, si al propio estudiante o al fotocopista.

Esta batalla por la interpretacién de la ley se manifesté con-
cretamente en 2005, cuando las cdmaras de empresas editoriales
(ABDR) comenzaron a actuar en los campus universitarios, y
muchas universidades debieron definir una interpretacién, mu-
chas veces cercana a la ABDR.

De manera andloga en Argentina contamos con el nefasto ante-
cedente de una incursion policial en la sede de Filosofia y Letras
de la UBA, promovida por la Cdmara Argentina del Libro (que
consiguid luego algunas condenas), y la posterior legitimacion de
los intereses del sector por parte de la Universidad de Buenos Ai-
res reflejado en el ignominioso convenio con CADRA (Centro de
Administracién de Derechos Reprograficos)

En contraste, la Universidad de Sao Paulo estableci su pare-
cer con respecto a la interpretacién de las leyes, sosteniendo que
era legal la copia de fragmentos de una obra (capitulos enteros) y
aun la reproduccién de copias integrales si estaban agotadas, o no
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disponibles en el mercado nacional. Esta es la auténtica posicién
de vanguardia que la UBA deberia imitar'®.

La disputa en torno de la interpretacién de la ley es de tal mag-
nitud que provoc6 una reaccion del lobby editorial norteamerica-
no que recomendo a su gobierno que incluyese a la Universidad
de Sao Pablo en el “Informe Especial 3017, un relevamiento rea-
lizado por la secretaria de comercio exterior norteamericana so-
bre los paises que deben estar “en vigilancia”, pasibles de recibir
alguna clase de sancidon comercial. Esto da cuenta del peso de los
intereses puestos en juego.

LA INDUSTRIA EDITORIAL Y SUS DEUDAS

Es comiin que la industria editorial reciba toda clase de sub-
sidios y exenciones impositivas, lo cual implica una importante
transferencia de recursos desde la sociedad, hacia un grupo priva-
do de empresas.

18 En relacién a los dichos de un editor miembro de CADRA “me
pareci6 maravilloso que por primera vez... siempre punta, la UBA siem-
pre es punta en la Argentina!, tomara la decision de respetar el derecho
de autor” durante el “Debate sobre Derechos de Autor. ;Libros o fotoco-
pias?” (puede escucharse aqui) realizado en la facultad de Filosoffa y Le-
tras, a propésito del convenio donde la UBA y CADRA fijaron una suma
cercana a los 4.000.000 de pesos anuales a modo de “compensacién” por
las fotocopias realizadas en la Universidad para los estudiantes, y que
autorizaria solamente a fotocopiar hasta un 20% de un libro (o capitu-
lo completo). La UBA se comprometié inicialmente a pagar una suma
$300.000. Sin embargo seria interesante saber ;cudl es la compensacién
que CADRA deberia pagar a la sociedad por subsidios encubiertos en
exenciones impositivas?, ;cudnto por el sostenimiento econdmico de la
produccién intelectual de los autores, realizada por la UBA y otras ins-
tituciones publicas?, ;y cudnto por la promocién que significa para un
libro estar en la bibliografia obligatoria de una materia? Son preguntas
que seguramente no figuran en el convenio.
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En Argentina por ejemplo la venta de libros estd exenta' del
pago del Impuesto al Valor Agregado (IVA). Es frecuente que
las agendas culturales de gobiernos locales y nacionales incluyan
subsidios directos a la produccién editorial, y que se promue-
van leyes y regulaciones para favorecer al sector con bastante
frecuencia.

El informe brasilefio, hace referencia al tema y trata de calcular
el monto total implicado. Haciendo estimaciones conservadoras
concluye por ejemplo que en 2007 el Estado Brasilefio habria
dejado de recaudar unos 600 millones de ddlares, debidos a las
exenciones impositivas a la industria editorial. Estos nimeros son
llamativos, pero para dar una idea del peso de esta cifra, comenta
que “descubrimos que el subsidio publico a las editoriales en la
forma de inmunidad tributaria corresponde a cerca de dos veces
el presupuesto de los gastos federales en el drea de la cultura.”

Es muy loable promover la produccion editorial, pero siempre
y cuando no se afecte el derecho de acceso a la cultura, ya que
entonces el objeto mismo del beneficio es claramente contradic-
torio: no se otorga un aliciente, privilegio o proteccién por una
alguna arbitraria afinidad con los editores, sino porque supone
un beneficio colectivo. Pero si el aliciente termina generando en
cambio un perjuicio, o no genera beneficio alguno (excepto para
las editoriales) ;cudl es entonces la fundamentacién?.

19 “En cuanto a la estructura impositiva del sector, cabe destacar que
la venta de libros estd exenta del pago del Impuesto al Valor Agregado
(IVA), no asf el resto de los eslabones que intervienen en esta cadena,
lo que ocasiona cierto malestar entre las editoras en tanto deben asumir
como costo los montos que por dicho impuesto pagan sobre sus insumos.
Cabe destacar que la Ley de Fomento de libro y la lectura (N° 25.446)
contemplaba en varios de sus articulos, que luego fueron vetados, la ex-
tension de este beneficio al resto de la trama.” La industria del libro
en Argentina, Trabajo realizado por el Centro de Estudios para la Pro-
duccidn, Secretaria de Industria, Comercio y de la Pequeia y Mediana
Empresa, Ministerio de Economia y Produccién de la Ciudad de Buenos
Aires. (descargado del ‘Observatorio de Industrias Creativas’)
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Por ejemplo, cuando el apoyo significa la no adecuacién del
marco legal a un criterio de equidad, o incluso su endurecimiento,
criminalizando a estudiantes y profesores por facilitar el acceso
utilizando medios digitales, claramente, el motivo de la protec-
cién es completamente contradictoria. Si sumamos a esto el alto
grado de participacion de la inversion publica en el sector, enton-
ces es escandaloso.

EL MITO DE LOS AUTORES

Como ya mencionamos alguna vez, los autores no viven del
copyright. En el ambito cientifico y técnico, es més cierto toda-
via: gran parte de la produccién intelectual estd originada en la
actividad académica cuyo sostén econémico lo brinda principal-
mente la financiacién publica.

El grupo de investigacién de la Universidad de Sdo Paulo ha de-
terminado cuantitativamente cudl es el impacto de las inversiones
publicas en la produccién de los contenidos técnico-cientificos,
revelando que “una sorprendente cantidad de libros producidos
por autores trabajando en instituciones publicas en régimen de
dedicacion integral o exclusiva, ya sea como docentes o como
investigadores. Esto significa que los libros fueron originalmen-
te publicados mientras los autores trabajaban en tiempo integral
para una institucion publica, siendo por lo tanto productos direc-
tos de la inversion publica en investigacion y ensefanza”, y nue-
vamente con estimaciones conservadoras concluye por ejemplo
que “en el drea cientifica en los cursos de excelencia académica,
sorprendentes 86% de los libros cuyos autores actiian en Brasil,
son fruto de inversién publica directa”.

En las ya «miticas» Jornadas Sobre Derechos de Autor en el
Mundo Digital realizadas en Sociales, el Profesor Daniel Link
refiriéndose al escindalo CADRA/UBA, opinaba en el mismo
sentido “Los profesores y autores de libros utilizados en la uni-
versidad que defienden como noble la politica de entrega para
que la CADRA distribuya entre sus asociados, por un trabajo que
ya ha sido pagado por todas las instituciones que patrocinaron la
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investigacion (la facultad misma, el Conicet, etc.), Son cdmplices
y habria que pensar en dejar de dar bibliografia de estos auto-
res que defienden los principios de las corporaciones, para que su
fama se extinga”.?

ACCESO A LOS LIBROS

Para cualquiera que haya estudiado en una universidad argenti-
na, el siguiente dato es el menos revelador del informe brasilefio:
aun sin considerar el significativo porcentaje de obras agotadas
“los datos muestran claramente que la compra de los libros utili-
zados en la universidad (en oposicién a la copia reprografica de
capitulos) no estd al alcance de los estudiantes”.

Los costos varian entre 2000 y mas de 3000 délares, que supe-
ran el total del ingreso mensual de las familias de los estudiantes.
Las bibliotecas —la solucién frecuentemente propuesta desde
las editoriales, no tienen suficientes ejemplares ni infraestructura
para hacer frente a semejante demanda.

En Partido Pirata®' se preguntan si seria muy dificil hacer un
estudio semejante en Argentina, habria que:

* Buscar el precio de todos los libros obligatorios para cursar
las materias de primer afio de una determinada carrera.

20 Y mas aun, dice Link: “Una persona que cree que se le debe algo
por lo que ha publicado y que no cree que él o ella le debe algo a la so-
ciedad es una persona con una soberbia infinita por eso pide derechos de
autor y reprograficos. Como si no les debieran nada a otros autores que
han leido, a sugerencias que han escuchado, a la formacién que han reci-
bido, en especial quienes se han formado en el sistema publico. Tendr{a-
mos que ejercer una tarea de escarnio y desprecio para aquellos autores
que cinicamente aceptan los objetivos de esas camaras”. Extraido de un
post del blog de Leonor Silvestri que resefia parte de las “Jornadas Sobre
Derechos de Autor en el Mundo Digital”.

21 http://partido-pirata.blogspot.com/

35

investigacion (la facultad misma, el Conicet, etc.), Son cdmplices
y habria que pensar en dejar de dar bibliografia de estos auto-
res que defienden los principios de las corporaciones, para que su
fama se extinga”.?

ACCESO A LOS LIBROS

Para cualquiera que haya estudiado en una universidad argenti-
na, el siguiente dato es el menos revelador del informe brasilefio:
aun sin considerar el significativo porcentaje de obras agotadas
“los datos muestran claramente que la compra de los libros utili-
zados en la universidad (en oposicién a la copia reprografica de
capitulos) no estd al alcance de los estudiantes”.

Los costos varian entre 2000 y mas de 3000 délares, que supe-
ran el total del ingreso mensual de las familias de los estudiantes.
Las bibliotecas —la solucién frecuentemente propuesta desde
las editoriales, no tienen suficientes ejemplares ni infraestructura
para hacer frente a semejante demanda.

En Partido Pirata®' se preguntan si seria muy dificil hacer un
estudio semejante en Argentina, habria que:

* Buscar el precio de todos los libros obligatorios para cursar
las materias de primer afio de una determinada carrera.

20 Y mas aun, dice Link: “Una persona que cree que se le debe algo
por lo que ha publicado y que no cree que él o ella le debe algo a la so-
ciedad es una persona con una soberbia infinita por eso pide derechos de
autor y reprograficos. Como si no les debieran nada a otros autores que
han leido, a sugerencias que han escuchado, a la formacién que han reci-
bido, en especial quienes se han formado en el sistema publico. Tendr{a-
mos que ejercer una tarea de escarnio y desprecio para aquellos autores
que cinicamente aceptan los objetivos de esas camaras”. Extraido de un
post del blog de Leonor Silvestri que resefia parte de las “Jornadas Sobre
Derechos de Autor en el Mundo Digital”.

21 http://partido-pirata.blogspot.com/

35



* Comparar esa cantidad con el ingreso medio de los universi-
tarios en la Argentina.

* Comparar cudntos de esos libros estdn accesibles en las bi-
bliotecas de las facultades.

* En funcién de eso evaluar el impacto del costo de los libros
en el bolsillo de los estudiantes.

UN MUNDO RAZONABLE

Las recomendaciones finales del informe apuntan en una di-
reccion clara, crear marcos legales que garanticen que el subsidio
publico al sector tenga como contrapartida garantias de acceso a
los contenidos, en particular para fines educativos y cientificos:

* “Las limitaciones de la ley de derecho de autor deberian pre-
ver la copia integral para fines no comerciales o, por lo me-
nos, para fines didacticos y cientificos.”

* “Las limitaciones deberian prever también la copia integral
de titulos agotados.”

* “Que se defina en los contratos de trabajo con los investi-
gadores que los libros resultantes de las investigaciones de-
sarrolladas en la institucién sean publicados con licencias
que permitan la reproduccién integral para fines didacticos y
cientificos sin intuito de ganancia.”

El informe?, de alrededor de 50 pdginas, es en verdad muy
recomendable para ser leido por quienes nos preocupa la actual
situacién de persecucion judicial que sufren aquellos que intentan
abiertamente generar vias de acceso a material educativo a través
del uso de nuevas tecnologias.

22 Dimos con el informe via el blog “Algunos libros en internet e
ideas sobre cultura”.
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OPCIONES AL MoNOPOLIO INTELECTUAL. LICENCIAS
COPYLEFT Y ANTICOPYRIGHT.

CoPYLEFT. FILOSOFIA Y PRACTICA

El término Copyleft no posee reconocimiento legal, describe
un grupo de licencias que se aplican a una diversidad de trabajos
tales como el software, la literatura, la musica, etcétera. Una li-
cencia copyleft busca garantizar que cada persona que recibe una
copia o una versién derivada de un trabajo, pueda a su vez usar,
modificar y redistribuir tanto el propio trabajo como las versiones
derivadas del mismo. Asi, y en un entorno no legal, el copyleft
puede considerarse como opuesto al copyright. Los autores y de-
sarrolladores usan el copyleft en sus creaciones como medio para
que otros puedan continuar el proceso de ampliar y mejorar su
trabajo.

Aunque el copyleft no es un término reconocido por la ley, sus
defensores lo ven como una herramienta legal en un debate poli-
tico e ideoldgico sobre las obras intelectuales. Algunos ven en el
copyleft un primer paso para suprimir cualquier tipo de ley rela-
cionada con el copyright. En el dominio puiblico, la ausencia de
una proteccién como la que ofrece el copyleft deja las obras en un
estado desprotegido.

Pese a que hoy en dia el concepto se aplica a una amplia va-
riedad de campos como la produccién literaria o la cinematogra-
fica, su origen se encuentra en la década de los afios setenta en
el incipiente desarrollo de software para la todavia embrionaria
industria informdtica. Por aquel entonces el programador Richard
Stallman estaba elaborando un programa informético que intere-
s6 a la compaiifa Symbolics, éste accedié a proporcionarles una
version del mismo bajo dominio publico, sin restricciones inicia-
les. Mads tarde, la empresa amplié y mejor6 el programa original,
pero cuando Stallman quiso acceder a dichas modificaciones, la
compaiiia se negd. Fue entonces, en 1984, cuando Stallman deci-
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di6 ponerse a trabajar para erradicar este tipo de comportamiento.
Como le parecié poco viable, a corto plazo, eliminar las leyes
del copyright asi como las injusticias que consideraba provocadas
por su perpetuamiento, decidié trabajar dentro del marco legal
existente y cred asi su propia licencia de derechos de autor, la
Licencia Publica General de GNU (GPL. En el caso de la docu-
mentacion se denomina FDL-GNU). Segtin el proyecto GNU, la
forma m4s simple de hacer que una obra sea libre es ponerla en el
dominio publico, sin derechos reservados. Esto le permite com-
partirla con la gente, si asi se desea. Pero le permite a gente no
cooperativa convertir la obra en propiedad privada, o sea, sujeta a
las restricciones del copyright.

Las personas que reciben el material ya no tienen la libertad
que el autor original les dio; el intermediario se las ha quitado. En
el proyecto GNU, el objetivo es el dar a todo usuario la libertad
de redistribuir la obra y generar derivados de ella.

Licencias ANTI-COPYRIGHT

Al ser copyleft una idea sin fundamento legal, es a través de
las mismas atribuciones que nos da el copyright, cuya aplicacién
es automadtica sobre las obras que se producen, que se construyen
diferentes métodos de aplicacion de copyleft. Para conseguir este
objetivo de explotacién sin trabas, copia y distribucién de una
creacion o de un trabajo y sus derivados, es la de distribuirlo jun-
to con una licencia. Esta deberfa estipular que cada propietario
de una copia del trabajo pudiera:

1. usarla sin ninguna limitacién.
2. (re)distribuir cuantas copias desee, y
3. modificarla de la manera que crea conveniente.

Estas tres libertades, sin embargo, no son suficientes atin para

asegurar que un trabajo derivado de una creacion sea distribuido
bajo las mismas condiciones no restrictivas: con este fin, la licen-
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cia debe asegurar que el propietario del trabajo derivado lo distri-
buira bajo el mismo tipo de licencia (compartir igual).

Otras condiciones de licencia adicionales que podrian evitar
posibles impedimentos al uso sin trabas, distribuciéon y modifica-
cion del trabajo seria asegurar que las condiciones de la licencia
copyleft no pueden ser revocadas;

En la practica, para que estas licencias copyleft tuvieran algin
tipo de efecto, necesitarian hacer un uso creativo de las reglas y
leyes que rigen la propiedad intelectual, cuando nos referimos a
las leyes del copyright, todas las personas que de alguna manera
han contribuido al trabajo con copyleft se convertirian en titulares
de los derechos de autor, pero, al mismo tiempo, si nos atenemos
a la licencia, también renunciarian deliberadamente a algunos de
los derechos que normalmente se derivan de los derechos de au-
tor, por ejemplo, el derecho a ser el unico distribuidor de las co-
pias del trabajo. La licencia final, que no es mds que un método
para alcanzar los objetivos del copyleft, también puede diferir de
un pais a otro

El siguiente listado describe cada uno de los 4 puntos més re-
levantes a la hora de comparar licencias ya sea en la comparacién
entre licencias copyleft vs copyright o para comparar las distintas
licencias copyleft entre si.

Atribucion
Exige que se acredite al autor de la forma que el lo desee.

Compartir Igual (Share Alike)
Exige que las distribuciones o derivados de la obra se licencien
con la misma exacta licencia que gobierna al original.

No-Comercial

Cualquier copia o derivado no puede tener propdsitos
comerciales.
No trabajos derivados

No se permite hacer modificaciones de ningtn tipo a la obra original.
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COMPATIBILIDAD ENTRE LICENCIAS

Se entiende por licencias compatibles aquellas que dada dos
obras liberadas sobre diferentes licencias pueden combinarse en
una tercer obra que no infrinja los términos de ninguna de las
licencias anteriores. Las siguientes licencias pueden calificarse
como licencias de documentacion libre:

- La Licencia de Documentacion Libre de GNU.

Esta es una licencia pensada para el uso de documentacion li-
bre con copyleft.

- La Licencia de Documentacion de FreeBSD

Es una licencia de documentacién libre simple y permisiva sin
copyleft pero compatible con la GNU FDL.

- La Licencia de Documentacion Comiin de Apple, version 1.0

Es una licencia de documentacion libre que es incompatible
con la GNU FDL porque la seccién (2¢) dice: “no afiada otros tér-
minos o condiciones a los de esta licencia”, y la GNU FDL tiene
términos adicionales no considerados en esta licencia.

- La Licencia de Publicacion Abierta, version 1.0.

Esta licencia puede usarse como una licencia de documen-
tacion libre. Es una licencia con copyleft de documentacién li-
bre siempre y cuando el propietario de los derechos de autor no
ejerza ninguna de las “OPCIONES de LICENCIA” listadas en
la Seccién VI de la licencia. Si se invoca cualquiera de las op-
ciones, la licencia deja de ser libre. Esto crea una trampa practica
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al usar o recomendar esta licencia: si usted recomienda ~“Use la
Licencia de Publicacion Abierta, version 1.0 pero no habilite las
opciones’’, seria facil que la segunda parte de esa recomendacién
fuera olvidada; alguien podria usar la licencia con opciones, ha-
ciendo el manual no libre, y seguir pensando que esta siguiendo
su consejo.

Igualmente, si usted usa esta licencia sin ninguna de las opcio-
nes para hacer su manual libre, alguien mas podria decidir imitar-
lo, y cambiar su opinién sobre las opciones pensando que es sélo
un detalle; el resultado seria que el nuevo manual no es libre.

CREATIVE COMMONS 0 “ALGUNOS DERECHOS
RESERVADOS”’

A diferencia de otras licencias copyleft que tienden a entrar en
la categoria de copyleft completo, Creative Commons (CC) tiene
la particularidad de permitir al autor seleccionar entre las distin-
tas limitaciones y exigencias pudiendo este optar por permitir dis-
tintos tipos de libertades al usuario final. Se plantean a si mismas
como la transicion entre el nicleo duro del Monopolio Intelectual
(Derecho de Autor) y la Socializaciéon Humanitaria (a través del
Dominio Publico). Por ende, no se puede considerar que estas li-
cencias sean completamente copyleft.

Las diferentes combinaciones que propone CC pueden variar
segtin la legislacion vigente en cada pais. Ademads, no es posible
seleccionar entre los cuatros puntos que conforman la licencia,
sino que sus variaciones estdn limitadas a las siguientes:

Atribucién

Esta licencia permite a otros distribuir, remixar, modificar y
construir sobre el trabajo, incluso comercialmente, siempre que
se acredite al autor por su obra original.
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Atribucion — Compartir Igual
cc by-sa

Esta licencia permite a otros distribuir, remixar, modificar y
construir sobre el trabajo, incluso comercialmente, siempre que
se acredite al autor por su obra original y ademds exige que to-
dos las copias y trabajos derivados se distribuyan bajo el msimo
licenciamiento.

Atribucién — No trabajos derivados
cc by-nd

Esta licencia permite la redistribucion comercial o no siempre
que la obra pase sin cambios y completa con créditos al autor.

Atribucién - No Comercial
cc by-nc

Esta licencia permite a otros remixar, alterar y construir sobre
el trabajo y aunque sus nuevos trabajos deben acreditar al autor y
no pueden ser comerciales, al no estar obligados a compartir con
la misma licencia los derivados de los derivados no necesaria-
mente mantendrdn estos términos.

Atribuciéon — No comercial — Compartir igual
cc by-nc-sa

Esta licencia deja que otros remixen, alteren y construyan sobre
el trabajo con intenciones no comerciales siempre que se acredite
al autor y se distribuya siempre con la misma licencia. De esta
forma otros pueden copiar y redistribuir el trabajo, traducirlo, ha-
cer alteraciones y producir nuevos trabajos sobre tu obra y siem-
pre deberdn licenciarlo bajo los mismos términos. Respetando asi
su naturaleza no comercial.

Atribuciéon — No Comercial — No derivados
cc by-nc-nd

Esta es la licencia mas restrictiva dentro de creative commons
permite solo redistribuir bajo los mismos términos y con fines no
comerciales.
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EL MoVIMIENTO DEVOLUCIONISTA Y LAS LIMITACIONES
pEL CC3.

Para los criticos con el régimen actual de la mal llamada pro-
piedad intelectual, Creative Commons no ha resultado sino una
decepcion:

Que el 70% de los usos sea No-Comercial implica de facto que
la info no estd disponible para crear productos derivados para la
mayoria de las personas: preguntémonos qué le ocurriria al DJ si
tuviese que pagar por reutilizar canciones que otros ya ha rentabi-
lizado al crearlas, o qué si el abogado tuviese que hacerlo por usar
la legislacién para realizar sus informes, o qué seria del progra-
mador si tuviese que pagar por reutilizar en sus desarrollos cédigo
de otros. Lo mds probable es que no pudiesen hacer su trabajo. Al
menos de forma legal, claro.

La cuestion es que Creative Commons nunca se planted cues-
tionar el monopolio legal de los autores ni ejercid critica alguna a
su pretendida funcién como incentivo para la creacion, hoy inne-
cesaria cuando no contraproducente.

Creative Commons es un sistema de licencias que facilita al
autor la oportunidad de compartir algunos privilegios otorgados
por el monopolio manteniendo una reserva sobre algunos otros
(some rights reserved). El resultado es inevitablemente un refuer-
zo del sistema bajo la ilusién de una liberalizacién. Aunque de
hecho, el uso libre de las creaciones e invenciones se haga mas
dificil que nunca por la misma heterogeneidad de los grados en
los que una u otra obra se acoge al monopolio.

Como comentaba F. Puga:

23 Nota extraida de http://lasindias.coop/creative-commons-0-
%C2%BFun-cero-a-la-izquierda/, cuyo titulo es: “Creative Commons
0.;Un cero a la izquierda?”
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Si para usar el trabajo de alguien tengo que preguntar a un abo-
gado que es lo que me permite o no la licencia estamos en lo de
siempre.

Incorporar ocho afios después un equivalente rebranded del
Dominio Publico realmente no hace a Creative Commons més
util frente a los efectos nocivos del actual régimen de Propiedad
intelectual... si es que alguna vez generd algo mas que estética y
confusion.

Un régimen de privilegios legales nunca podrd cambiarse des-
de un sistema de licencias por muy detalladas que sean estas.
Seria como pensar que un graduado voluntario en las formas de
trato a los esclavos podria acabar con la esclavitud, cuando sélo
la reforma legal puede.

Es mds, como demuestran las cifras de CC, ni siquiera sirve
para impulsar ese procomun libre que necesitamos en todos los
campos para ganar fuerza y paliar los efectos de una legislacion
contraproducente.

CC ha conseguido ser una marca cool, generar la ilusiéon de
un procomun que en mds del 70% de los casos ni siquiera lo es,
convirtiendo al otro 30% que hace una devolucién real en mera
comparsa, en hoja de parra de un movimiento que pretende su-
plantar el cuestionamiento del monopolio con una opcién indivi-
dual engafiosa.

Ocho afios después, para cualquiera que confiara en que CC po-
dria suponer un desgaste para el régimen de propiedad intelectual,
Creative Commons sélo puede resultar en fracaso y decepcion.

El movimiento devolucionista no tiene fundaciones, estructu-
ras... ni siquiera una web oficial. Pero no es de extrafiar que cada
vez, en la red, més piginas acaben con la expresion: hace devolu-
cion expresa de ellas al Dominio Publico.
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BREVE COMPENDIO DE NOCIONES DE ESTILO

2. ROMANAS

Las cipografias romanas han sido, desde la segunda mitad del
siglo xv1, las vanantes utilizadas para textos extensos.

3. ITALICAS

Antiguamente las tipografias itdlicas no se disciaban para
acompafiar a una tipografia romana cn especial sino que eran
tipograhas independicntes v se uuilizaban para componer
libros entcros.

Desde 1600 en adelante todas las tipografias romanas se
ofrecen con su respectiva irdlica aunque en ocasiones, itdli-
cas v romanas, han sido disenadas por distintos tipografos v
combinadas por ¢l impresor. La itdlica pasé a ser un auxiliar
de la romana. Hoy ¢n dia sc disefian itilicas pensando en las
romanas que acompafian, sin embargo esto no debe llevar a
pensar que es imposible combinar una romana con una ii-
lica de otra familia tipogrdhea.

Las irdlicas son pricticamente indispensables para editar
cualquier tipo de 1exto ¥ ticnen usos variados: dar énlasis,
Namar la atencidén, citar titules de libros (sin embargo los
nombres de capitulos se componen entre comillas), nombrar
operas, canciones, esculturas, cuadros, v demas obras de arte,
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nombres propios aplicados a ammales, nombres latinos v
sobrenombres, scuddnimos, apodos, alias cuando van acom-
panados del nombre propio real y nombres cientificos.

A pesar de esta larga lista, es necesario tratar de no abusar
del uso de itdlicas para no perder o efecro de diferenciacion
que producen.

Algunos ejemplos de palabras que suelen componerse con

itdlicas son:

La “Traviata

El (e Guevara
Calendula officinalis
La fragata {iberrad

latssez—faire
Cuando una palabra extranjera aparece a menudo ¢n una
obra. por estar relacionada con ¢l tema de la misma, sélo se
compone con idlicas la primera vez que aparece en el texto.

El articulo solo se compone en itdlicas cuando éste forma

parte del nombre. Por Ejf:mplﬂ:
Fue a buscar el (larin v [z Nacidn.

Las palabras extranjeras y transcriptas al alfabeto latine de
uso muy comun no s¢ componen en itdlicas. Por ejemplo:

memorindum
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c:u:ering
haiku

collage

El tinico lugar tradicional de uso de itdlicas en un texto de
considerable longitud ¢s en el prélogo de un libro. Sin
embargo componer un texto en itdlicas impide utilizarlas
como se describié anteriormente. Para destacar palabras en
textos compuestos en itilicas, se utilizan romanas en su lugar,
por ejemplo,

& Pelican comandado por Drake se alejd de la cosia.

Componer palabras en romanas entre itdlicas tiene un
efecto antiestético y para evitar este tipo de inconveniente
se recomienda no componer textos con itdlicas y reservar su
uso Unicamente para los casos previamente mencionados,

Las itdlicas también se utilizan para aislar palabras dentro
de una oracién. En este sentido, su uso es similar a las comi-
llas como se muestra en la oracién siguiente. Un ¢jemplo de
esto son las expresiones seguidas de Jamads.!

4. NEGRITAS

Por mds de tres siglos los tipégrafos lograron componer tex-
tos, de manera brillante, sin el uso de tipografias bold.

L. Lac palabras y letras aisladas se nombran constantemente en este libro ¥ per lo ranto
no se compusieron con itdlicas, parque ¢l texto estaria en gran parte compuesto en
itdlicas o entre comillas, Debido al tépicn del libro y Las constantes referencias s carac-
teres ¥ su prafia, &l uso de irdlicas ademis confundirfa al lecror,
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Antes de urilizar una tipografia negrita cabe pregunearse
si el efecto buscado no se lograria en su lugar con ¢l uso de
maytisculas, versalitas, itdlicas o, porqué no, aumentando ¢l
cuerpo y dejando que la tipografia muestre algunos de los
detalles que se pierden en el cuerpo de texto.

(tra opcidn para evitar el uso de la negritas, es ¢l uso de
una tipografia distinra.

Si hacemos estas consideraciones, s probable que llegue-
mos a la conclusion de que son raras las situaciones en que
las negrivas son necesarias.

Sin duda son las revistas, folletos, packs y a veces tapas de
libros los lugares més apropiados para ¢l uso de la negrira,

5. VERSALES

Versal no es un sinénimo de mayiscula, ya que las versalitas
también son mayusculas. Es decir que las versales son mayais-
culas pero no todas las mayisculas son versales.

Ya sea en porradas de libros, en los titulos de cada una de
sus divisiones internas o en inscripciones de cualquier tipo,
las versales v versalitas, pAara una mejor lectura, pueden estar
espaciadas tal come se ve en ¢l drulo de esta seccidn.,

ks necesario aclarar (a pesar de que la creencia popular sea
contraria) que la ortografia de la rae dice claramente que
«El emplen de la mayidscula no exime de poner tilde cuando
asi lo exijan las reglas de acentuacidns,

Scguin la RAE, se escriben con mayiscula inicial nombres
de personas, animales o cosas, nombres geogrificos, apelli-
dos, nombre de constelaciones, estrellas, planetas estricta-
mente considerados como rales, nombres de los signos del
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Zodiaco, nombres de los puntos cardinales cuando nos re-
ferimos a ellos explicitamente, nombres de las festividades
religiosas o civiles, nombres de divinidades, libros sagrados,
atributos divinos o apelativos referidos a Dios, nombres de
érdenes religiosas y marcas comerciales.

A continuacion se ofrece una lista con algunos casos de
palabras que se escriben con letra maytiscula imcial.

Cambié un Monet por dos Zurbaranes.

La Iglesia hard un conalio.

La iglesia estaba cerrada

T.a Tierra gira alrededor del Sol

Hoy no brillard el sol.

(Géminis y Virgo son bucnos signas.

Yo soy géminis.

El buscaba ¢l Polo Norte.

Estaba al norte de la ciudad.

Era Navidad v el Dia de la Independencia.

A la Reforma le siguio la Conrrarreforma.
Jipiter es el equivalente romano de Zeus.

Ya habia leido el Cordn.

Listaba en presencia del Todopoderoso.

Fl Libertador no habia pasado por alli.

El Manco de Lepanto murié cn ¢l afio 1616,
El aiin utiliza su viejo Ford.

Platén meditaba sobre la Paz.

Por el afio 100 hubo un corte periodo de paz.
El Papa hablé desde el balcon.

El papa Juan Pablo 11 los bendijo.

El ministro de Trabajo no asisad a la reunidn. (En
documentos oficiales es usual Ministro de Trabajo)
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6. VERSALITAS

Las versalitas son maydsculas de una altura aproximada a la
de la caja baja de una ripografia y que represenran una lerra
mindscula.

Para destacar PAT.ARRAS 0 FRASES EN 1O ESCRITO,
para numeracidén romana, para siglas y acrénimos es apro-
piado ¢l uso de versalitas que, al igual que las mayiisculas,
deben llevar tilde v estar espaciadas apropiadamente (15%
de espacio de la letra eme en este caso).

A pesar de ya haber sido inuoducida como variante
tipogrifica en 1526, el uso de versaliras en el idioma espafiol
lamentablemenre estd muy poco difundido. Su use es esen-
cial ya que es una buena manera de integrar mayuisculas al
texto (se puede ver mas abajo en esta pdgina como se integra
la versalita con el texto y como las versales parecen despro-
parcionadamente grandes).

Las versalitas ofrecen la posibilidad de, udlizando lecras
mayusculas, hacer diferencia entre mayisculas y minuiscu-
las, lo que puede ser de vital imporrancia en cicreos casos.

Para ejemplificar la confusién que produce el uso de ma-
viisculas versales (v no en la combinacién con versaliras), su-
pondremos que ¢l trulo de un libro es LA INDIA. En este
LA 0 {_1'.].(.'[,13 CIHFU 3; 5S¢ fracd [,]C' IH ]f]dia {fl }jﬂl’.‘\-}l (8] R]L" IH i]'l"
dia (el gentilicio). En el caso de urilizar versalitas, el mismo
titulo se compondria de la siguiente manera: LA INDia, no
quedando duda de que se hace referencia al pais,

La contusion que puede producir el uso de versales en
lugar de versalitas es quizis de poca imporrancia en el ejem-
plo mencionado. Il problema resulta méds grave en el caso
(bastante usual) de palabras y dehniciones en diccionarios.
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A continuacién se ofrecen algunos ejemplos de palabras
que s¢ componen con versaliras:

Siglo xv

ISBN 9B7-9479—0§5—X
ONU

Las versaliras también son 1tiles para cédigos que combi-
nan letras y mimeros tal como ¢l codigo postal:

RI640FDB

7. CARACTERES VOLADOS

Los nimeros volados o superiores se emplean habirual-
mente para indicar notas al pie de pigina. En algunos casos
las familias tipogrificas cuentan con mimeros volados espe-
cialmente disenados, en otros es necesario generarlos en el
programa de edicion de texto. A continuacion se muestran
en primer lugar los ndmeros superiores de disefio original v
debajo los que se obtienen por softtare:

[F12X4560789
QL23456782

Es importante observar que con los nimeros superiores
especialmente disciiados, se obtiene un tono similar al de los
caracreres de rexto, mientras que los nimeros superiores ge-
nerados en el programa de edicién de texto no ticnen un
peso uniforme con los caracreres de texto. Por ejemplo:
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a! (nimero superior dischado)
a' (ndmero superior creado por el cditor de texra)

Las letras voladas (que la mayoria de las tipografias incluyen)
se utilizan en abreviaruras, aunque para este fin, conviene
usarlas tinicamen te cuando s absolutamente necesario. Una
opcion al uso de letras voladas, es una abreviatura alternati-
va o simplemente la palabra entera. Por ejemplo:

*n.® (mejor: nim., nro. 6 nlimero)
*Ing.2 (mejor: ingtniem}

8. NUMEROS

8.1, Niimeros romanos
Los nimeros romanos pueden ser utilizados de las siguientes

Mancras:

i. En mindscula, como al comienzo de esta linca
(aunque poco usual en espafiol, es correcto).
Antiguamenre sc urilizaba una j en lugar de la dlri-
ma i tal como s¢ coma ve en ol sipuiente item.
Este recurso ha caido en desuso pero vale la pena
recordarla por su elegancia.

ij. En versalitas (espaciadas) como en Juan XXII1
Seguin autores como José Girildez, los nimeros romanos

se utilizan en versales para drdenes de succsion o correlacién
de reyes o soberanos y la subdivisién de capitulos {es decir a
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la manera francesa) y se utilizan nimeros romanes en ver-
salitas para siglos, capitulos, partes y tomos. Por ejemplo:

Fernando VII
Siglo xx
Tomeo 111

Este sisterna que parece ser el mismo adoprado por larak
¢ ignorade por la mayoria de las editoriales, es un sistema
dificil de recordar y de aplicar correctamente.

No parcce entonces inadecuado, y visualmente superior,
usar en todos los casos (menos entre versales, obviamente)
versalitas para los nimeros romanos.

Por lo tanto, aplicando un criterio visual, los nimeros
romanos pueden ser compuestos por versalitas cn todos los
casos, por ejemplo:

Enngue v

El tinico caso en el que es necesario usar nidmeros roma-
nos versales, es cuando van acompafiados por orras versales.

TOMO III
ENRIQUE VIlI

Los niimeros romanos compuestos con versales son visual-
mente demasiado grandes cuando estin integrados en un
texto. Utdlizando versalitas s¢ obticnen ndmeros romanos
que s¢ combinan mejor con el texto.

En el caso de letras irilicas se recomienda ¢l uso de nime-
ros romanos en mindscula como opcidn a las versaliras,
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Enngue v

El tinico caso en el que es necesario usar nidmeros roma-
nos versales, es cuando van acompafiados por orras versales.

TOMO III
ENRIQUE VIlI

Los niimeros romanos compuestos con versales son visual-
mente demasiado grandes cuando estin integrados en un
texto. Utdlizando versalitas s¢ obticnen ndmeros romanos
que s¢ combinan mejor con el texto.

En el caso de letras irilicas se recomienda ¢l uso de nime-
ros romanos en mindscula como opcidn a las versaliras,
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debido a que hay pocas familias tipogrificas que incluyan
versalitas itdlicas. Por ejemplo:

siglo xvi

A pesar de ser poco usual, ¢l uso dc mimeros romanos en
minuscula no ¢s ingorrecto y su uso tiene una tradicién
demostrable desde los impresos espafioles m4s antiguos.

8.2 Nyimeres ardbigos

Hay dos tipos de nimeros aribigos que se encuentran en la
mayoria de las buenas familias tipogrificas: los niimeros ali-
neados y los mimeros desalineados.

A pesar de serlos primeros cominmente urilizados en rex-
tos, se recomienda, en general, la utilizacién de nimeros
desalineados ya que se ha demosrrado que tienen mejor legi-
bilidad y, al imitar los trazes ascendentes y descendentes de
las letras del alfabeto, se integran al texto.

En tablas muy complejas, los niimeros alineados pueden
ayudar a definir las lineas pero estas excepciones son raras.

Al igual que las versales y versalitas, ¢s correcto espaciar los
nimeros ardbigos. Por ejemplo:

1492
* 1492 (nimeros sin cspaciar)

El iinico uso correcto de nlimeros alineados es en combi-
nacidn con versales. Por ejemplo:

AMERICA 1492
*AMERICA 1492 (uso incorrecto)
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Cuando los nlimeros estin acompafiados por versalitas, cs
preferible el uso de niimeras desalincados:

AMERICA 1492

Cuando los niimeros representan cifras con decimales es
correcto el uso del punto o de la coma para separar los enteros
de los decimales (esto ultimo recomendado por lagae). Para
nimeros mayores 4 999, el punto, la coma o el espacio (es-
to 1ilrimo recomendado por Ja RaE) se urilizan para separar
miles, millones, etc.

Es posible urtilizar el punto para decimales y la coma para
los mimeros mayores 1 999 o viceversa, siempre ¥ cuando se
mantenga ¢l mismo criterio adoprado, por ejemplo:

1.72m
3 235 hombres

A pesar de esto, no se wtilizan punro, coma o espacio en
los siguientes casos:

El afio |;}8:-}
MS 32586
ley 1956/1
pagina 2154

En general sc representan cifras menores a 10 con letras v
superiorcs con nimeros, por cjemplo:

Las nueve musas
Los 365 dias del ano
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Sin embargo, sin impomar el nimero, se cscriben con
letras las horas y las edades:

Las scis de la mafiana (pero las 6:00 h)
Tenfa veintidds anos

Con respecto a la decisién de componer nimeros con
letras o cifras, es esencial usar el sentido comiin va que no
hay reglas a seguir. Como se ve en el ¢cjemplo sigulente, és
incluso posible que a veces la mejor opcidon sea combinar
nimeros y palabras:

175 millones de habitantes

Ln espaiiol, la correcta forma para representar horarios ¢s
separandn las horas y minutos con dos puntos:

13:15h
No s¢ recomienda utilizar ndmeros ¢n casos como:

*243 yyelra electoral (forma incorrecta)
segunda vuelta electoral (forma correcta)

Tampoco se utilizan cifras en los nombres, por ejemplo:

*ada Cuerra Mundial (forma incorrecta)
Segunda Guerra Mundial (forma correcta)

Ademas de los criterios aqui expuestos existen al menos otros
tres, a tener en cuenta para decidir el uso de cifras o letras.
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Estos son: el tipo de texto (cientihco, poérico, etc.), el erire-
rio visual (longitud de las palabras, cantidad de ceros, cte.)
y la exacritud del nimero:

*unos 1 ooo hombres (forma incorrecra)
unos mil hombres (forma correcta)

Cuando se realizan tablas con mimeros, por lo general ¢
conveniente quc &stos estén alineados a la derecha a menos
que estén scparados por una coma u otro signo matemadtico
en cuyo caso se centrard la columna con respecto a la coma
o signo. Por ejemplo:

9 765 10g.74 33d=76s

2 5 I.36 su-7sife

[ 1451 IZ.7 FRr=44¢
1423 12467 4e=466Y

Cuando la conjuncién «o» s¢ cncuentra entre nmeros,
puede agregarse un acento para no confundirla con el cero:

6o H 70
Sin embargo, esto no sucede en los siguientes casos:

1011
70 ufo
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9. SIGNOS DE PUNTUACION
Los signos de puntuacion del idioma espafiol son:

punto
: coma
3 punto y coma
: dos puntos

PUNTOS SUSPCASIVOS
3E signos de interrogacidn
i signos de exclamacién
) paréntesis
[] corchetes
- raya (raya larga o raya de eme)
an comillas

Existen dos errores muy comunes que s producen en el
uso de los signos de puntuacién. El primero es la confusién
de las comillas (*7 “ 7} con minutos (') v segundos (). Estos
dltimos signos no pueden ser usados en lugar del signo correc-
to de comillas.

El otro error comiin es ¢l uso de tres puntos (.. en lugar
del cardcrer especial de puntos suspensivos (...) que forma
parte de los caracteres bdsicos de las tipografias. Este cardc-
ter tiene el espaciade correcro entre los puntos y, al rratarse
de un sélo caricrer, manricne constante el espacio encre los
puntos, aunque varic ¢l espacio entre palabras (por ejemplo
cuando s¢ utiliza en un texco jusrificado).

* ... [incorrecto)
... (cotreeto)

60

9. SIGNOS DE PUNTUACION
Los signos de puntuacion del idioma espafiol son:

punto
: coma
: punto y coma
: dos puntos
PUNTOs SUSPCASIVOS

3E signos de interrogacidn

i signos de exclamacién

) paréntesis

[] corchetes

- raya (raya larga o raya de eme)
mey g 1P comillas

Existen dos errores muy comunes que s producen en el
uso de los signos de puntuacién. El primero es la confusién
de las comillas (*7 “ 7} con minutos (') v segundos (). Estos
dltimos signos no pueden ser usados en lugar del signo correc-
to de comillas.

El otro error comiin es ¢l uso de tres puntos (.. en lugar
del cardcrer especial de puntos suspensivos (...) que forma
parte de los caracteres bdsicos de las tipografias. Este cardc-
ter tiene el espaciade correcro entre los puntos y, al rratarse
de un sélo caricrer, manricne constante el espacio encre los
puntos, aunque varic ¢l espacio entre palabras (por ejemplo
cuando s¢ utiliza en un texco jusrificado).

* ... [incorrecto)
... (cotreeto)

60



9.1 Signos simples

El punto, la coma, el punto y coma, los dos puntos y los pun-
tos suspensivos se escriben siempre sin dejar un espacio de
separacién con respecto a la palabra o el signo que precede,
¥ separados por solamente un espacio de la palabra o ¢l sig-
no que SIgUe, a No ser gue este signo sca de clerre.

9.2 Signos dobles

Los signos dobles, como los de interrogacion v exclamacion,
los paréntesis, los corchetes, las comillas y las rayas que en-
cierran aclaraciones e incisos, todos ellos compuestos por un
signo de apertura y uno de cierre, se escriben de la siguien-
t¢ manera:

a) Los de apertura se separan por medio de un espacio de
la palabra o signo al que siguen, y se escriben sin espacio de
separacion con respecto a la palabra que anteceden.

b) Los de cierre se componen sin espacio de separacidon
con respecto a la palabra o signo al que siguen, y separados
por un espacio de la palabra a la que preceden y sin este es-
pacio st lo que sigue es un signo de puntuacion.

9.3 Signos combinados

Estos son algunos ejemplos correctamente compuestos de
casos especiales de signos de puntuacién combinados y ca-
sos que pueden resulmar confusos:

é"h"im:-?'. ECumi{‘r?

;Quién?, ;dénde?

Ya lo dijo Descartes «Pienso, luego existos.
Conoces ¢l dicho: «La cu]pa no ¢s del chancho. . ».
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Si fuéramos a la playa... Mejor vamos a casa.
No se si estard bien que... olvidalo.

Fran como...: altos v bajos.

«iVienen los extraterrestres!s, exclama.
«x:_:Su-Elen ST 'civi]i:mdﬂs’ i"f?n, pr&guntc'-.
Suclen ser “civilizados” alli?’, preguntaé.

1Un nifia de nueve afios (1) lo salvd.

El [José] lo habia descubierto.

‘Irajo libros, revistas, folletos, etc.

Libros, cuadernos, etc. Cudntas cosas llevaba. ..
—Hiblame —dijo Juan.

—;Hablame! —repirié Juan.

—Hiblale —susurrd ella—, hablale.

—Muy bien... —contest6—. Lo diré de una vez.

Un pasaje ente comillas que forma una o varias frases in-
dependientes lleva la punruacién final dentro de las comillas.

9.4 Guidn y raya corta
El guién divide palabras al hinal de la linea cuando éstas no
caben completas. Si es necesario separar palabras en otros
idiomas, se separan seguin las reglas del idioma respecrivo,
aunque es mejor no scpararlas al igual que los acrénimos.
Para lograr la rdpida lectura de palabras separadas conviene
dejar al menos dos letras antes del guidn y al menos tres, des-
pués de él. Es recomendable usar el guién con moderacion,
ya que la division de palabras entorpece la lectura.

Avio- | neta

*A- / vioneta (incorrecto)
* Avione- [ ra (incorrecto)
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El guién cumple, en el idioma espafiol, otras funcioncs
ademis de separar palabras en sflabas. En la tradicion tipo-
grafica inglesa, por ¢jemplo, se uriliza la raya corta (), en
vez del guién (-), para las funciones que no son de separa-
cién de palabras. Este uso de la raya corta (que es distinta ¢n
su forma y mds larga que el guion) ¢s recomendable.

Ta raya corta sirve para crear compuestos de palabras e
indicar extensiones entre palabras o nimeres, Es decir que
la raya corta indica una unién, extension o lapse (union mor-
fologica), reduciendo la funcién del guién a un separador de
palabras (funcidn silibica).

El guién para cumplir su funcién es pequefio y ocupa poco
espacio v no es indicado para unir palabras o nimeres ¢n ¢l
medio de la linca, donde la unién debe ser evidente. Esta
prictica no ¢s aceptada por la RAE que no atribuye urilidad
alguna a la raya corta. Los siguientes ejemplos muestran apli-
caciones de la raya corta:

La ruta Paris—Lyon o

*La ruta Paris-Lyon (con guidn)
Indo—argentine o

* Indo-argentino (con guidn)

Si la raya corta se utiliza entre versales, suele ser necesario
cortegir su alincacion:

INDO-ARGENTINO (forma correcta)
*INDO-ARGENTINO (forma incorrecra)

Cuando la raya corta marca periodos, sc utiliza de la si-
gulente manera:
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Ll verano de 1939—-40
Temporada 19992000

Cuando la funcién de los niimeros es la de indicar perio-
dos de tiempo v los dos o tres primeros digitos del niimero
inicial coinciden con los dos o tres primeros digitos del afio
final, en general, dnicamente los primeros dos digitos se
suprimen en el mimero final.

la guerra civil espafiola (1936-39)

La excepeidn a la regla son las fechas de nacimiento y
muerte de personas,

Johannes Brahms (1833—1893)

Es necesario evitar la separacion en distintas lineas de los
términos unidos por la raya de unién morfoldgica o ¢l guién
de unién morfolégico:

* tedrico— / practico (incorrecto)

9.5 Lus gradoes, minutos y segundos

Grados (*), minutos (') y segundos (") s¢ componen sin es-
Pacio anterior y con un espacio con respecto al cardcter que
anteceden. Los grados no deben ser confundidos con la o
volada () y los minutos y segundo, con las comillas (* ). Por
ejemplo:

la temperatura cs de 36 °C
un dngulo de 32° 30" 30
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9.6 La barra

La barra / sc utiliza con espacio entre las palabras o signos
que antecede y precede cuando sc uriliza para indicar los ver-
s0s de poesias en linea seguida:

#Cudndo serd que pueda [ Libre de esta prisidn volar al cielo, f
Felipe, y en la rueda f Oue huye mis del ciclo [ Conemplar la
verdad pura sin duelo?

(Fray Luis de Ledii: A7 mriame)

La barra ambién se udiliza en transcripciones para sciia-
lar una nueva linea en el original:

J+M <]« TLETRILLA/ QUE LLEVABA / POR REGIS-
TRO EN J su Breviario la Seratiea § Madre Santa Tercsa de Jo-
sus. / Mada to turbe, nada / e espanie; wodo se pa- § sa. Thos no

se muda: la / paciencia rodo lo al- £ canza: / Quien 4 Dios tiene
[ nada le falta; J solo Dios hasia,

(Peirner impreso realizado en Buenos Aires)

En los demis casos en los que sc usa la barra, no lleva es-
pacios entre las palabras o signos que antecede y precede. Por
ejemnplo:

200 km/h

Hstimados/as socios/as
2.234/3

9.7 t apdstrafe

El apéstrafe (7) tiene poco uso en ol idioma cspaiel y sc uriliza
sin espacio enrre 1a palabra que antecede y precede. Por ejemplo:
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ejemnplo:

200 km/h

Hstimados/as socios/as
2.234/3

9.7 t apdstrafe

El apéstrafe (7) tiene poco uso en ol idioma cspaiel y sc uriliza
sin espacio enrre 1a palabra que antecede y precede. Por ejemplo:
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Elemnentos de la pagina

1. CCATEGORIAS DE ELEMENTOS

Los elementos de la pdgina no se encuentran sélo en libros
sino que también existen, y son los mismos, en todo tipo de
soporte que contenga tipografia. Estos clementos se pueden
clasificar de la siguiente manera:

1.1 ‘Iitulos

Los titulos suelen estar espaciados con respecto a los pérra-
fos anteriores v posteriores. Los ritulos pueden componerse
en versales, versalitas o en mindsculas pero no (segiin la RAE)
ala manera inglesa, en la que se componen las palabras rcle-
vantes con mayiscula inicial.

Mﬁﬁlﬂ.ﬂﬂ EMN LA BATALLA
PLENSA EN MI

Mafiana en la batalla
piensa en mi

*Manana cn la Batalla
piensa en Mi {incorrecro)

Es posible utilizar versales para titulos, pero su uso puede
producir confusiones (ver pdg. 9).

MANANA EN LA BATALLA
PIENSA EN MI
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En ¢l caso de drulos larges de mds de una linea, es impor-
tante no sélo la aplicacién de un criterio grifico para scpa-
rar las lincas, también ¢s necesario respetar el sentido de la

frasc. Por ejemplo:

Mafana en la batalla

picnsa en mi

* Mafiana cn la
batalla piensa cn mi {incorrecto)

1.2 Subtitulos

Es importante que el subtitulo indique claramente al lector
su jerarquia. Su cucrpo es menor o igual al del drlo y ma-
yor o igual al del rexto. Los subtitulos pueden estar centra-
dos o alincados a la izquicrda. Se recomienda la alincacién
hacia la izquierda en ¢l caso de que ¢l titulo también esté ali-
neado hacia la izquierda.

1.3 Pirrafos

Los pdrrafos son necesarios para una buena lecrura de cual-
quier texto. La tnica manera de obviar los parrafos es me-
diante la uulizacién del signo ¥ que indica prrafo o punto
y apartc. Fste signo ha dejado de ser wilizado ¥ su uso re-
quicre una buena razén, ya que produce piginas sin aire que
cansan al lecror.

= ™ A

Los experimentos realizados con pérrafos justificados ¥ no
justificados (comao este parrafo) indican que no existc una
diferencia en la legibilidad entre ¢l rexto justificado y el
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texto alineado a la izquierda. Ta ventaja del parrafo no
justificado radica cn que permite un espaciado igual entre
palabras v esto puede ser esencial, por ¢jemplo cuando se
trabaja con una columna angosta. El justificade, en cam-
bio, produce un parrafo mis estable.

E

Ll parrafo francés (como se unlizé en este parrafo) es il
para ordenar parrafos por orden alfabético. Lis habitual en
diccionarios, bibliografias, etc., ya que permite una rdpi-
da lectura de la primera palabra o letra del pirrafo.

¥ o =

Uno de los elementos esenciales del parrafo es la sangria. La
sangria cs una pausa necesaria cn el texto y ayuda a diferen-
ciar los pirrafos. Con excepeién del primer pdrrafo de un ca-
pitulo o seccién (ya que en ese caso la sangria cs innecesaria)
todos los parrafos deben estar sangrados. El tamafio mini-
mo que una sangria suele rener es el de una letra eme y el
maximao de aproximadamente cinco emes.

A pesar de que la RAE y otros especialistas insisten en el
uso de sangrias en todos los parrafos incluso en el primero,
es ¢l tipGgrafo el que debe decidir si el primer pdrrafo lleva
sangria 0 no, ya que no ¢ un problema orrogrifico sino
puramente visual y de diseho de pagina.

- k%

La longirud de las lincas de texto varian mucho de acuerdo al
tipo de documento. Un diario o revista ticnen lineas de rexto
cortas que serfan molestas en una novela de 400 pdginas. Sin
¢mbargo es comin que las lineas de texto suclan sufrir mis
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por ser largas que por ser cortas. Una cantidad de entre 50
v 80 caracreres por linea (incluyendo espacios) puede con-
siderarse como el mejor valor para conseguir una buena le-
gibilidad.

N

TAMBIEN es correcto en cl idioma espaiol ¢l uso de versa-
litas en la primera palabra o frase del primer pérrafo de un
capitulo, como s¢ muestra al principio de este parrafo, En
este caso, ¢s posible obviar la sangria.

* ¥ %

Otra manera de comenzar el primer pérrafo de un capitulo
es usar iniciales. Es necesario que el parrafo repnga al menos
una linea mds que la alrura de la inicial. Las iniciales pueden
ser compuestas ¢n otra tipografia que la usada en el rexro o
en la misma tipografia del texto, ¢n lo posible, utilizando los
variantes titling o display. Por ejemplo:

Si me lo cuentan no lo creo. En serio, no hubicra
creido. Si yo no fuera Roberto Arlt, y leyera esta
nota, tampoco creeria. Y sin embargo, es cierto...

Cuando sc urilizan los caracteres T, Y, W, v ] es convenien-
te que ¢l trazo que sale hacia la izquierda sobrepase €l mar-
gen de la caja de texto. Por ejemplo:

ENGO UN MONTAON DE CARTAS, AQUT EN

el escritorio. Son de lectores que tienen la gen-

tileza de escribirme diciendo que mis articu-
los les gustan, de lo cual me alegro. ..
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Es convenicnre invadir con la primera linea el cuadrado
que genera la letra inicial y acompanar su forma con el tex-
to ya que esto permite una buena lectura de la primera pa-
labra del pdrrafo.

También es recomendable combinar las iniciales con la
primera palabra o frase en versalitas, Por ¢jemplo:

LEGARON las noches de las sillas en la vereda:
de las familias estancadas en las puertas de
sus casas; llegaron las noches del amor senti-

mental del...

Si la inicial dene signos de puntuacion antepuestos (co-
millas, signos de admiracién, etc.) se tomard para la inicial
la primera lerra del pdrrafo, ubicando los signos de la mane-
ra mds conveniente y en ¢l mismao cucrpo del texto. Porejem-

plo:

i UE SENSACION DI MISTERIO ¥V DE
catdstrofe inesperada dan csas construc-
clones no terminadas, donde, sobre los

muros a desnivel. ..

Hay otras variantes menos tradicionales que son posibles
zon iniciales. Por ejemplo:

aminaba hoy por la calle Rivadavia, a la al-
tura de Membrillar. ..
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Cuando en el texto aparecen citas largas normalmente se uti-
liza un pérrafo separado del texro principal por una linea an-
tes y otra después de la cita. Lo habirual es no udilizar comillas
y marginar la cira sangrindola con respecto al texto princi-
pal y componerla en un cuerpo uno o dos puntos menor que
el rexto. También es correcto utilizar una tipografia irdlica.
51 sc opta por citar varios parrafos con comillas y no se uri-
liza un cucrpo mas pequehio es correcto abrir comillas en
cada pdrrafo y cerrarlas solo al final de la cira.

Es importante recordar que la linca de base del pirrafo
posterior a la cita debe coincidir con la linca de base que se
haya establecido ¢n la grilla. Por este motive se recomienda
compencr la cita con la misma interlinea del texto. El nom-
bre dcla obra y el autor aparecen entre parénresis con ¢l nom-
bre de la obra en itdlica. Por ejemplo:

Valiéndanos wan silo de las obras impresas ¢n los tres primeros afios en
que funciond en Buenos Aires la imprenta rraida de Céndoba, hemas po-
dido distinguir treinta y seis cuerpos de lerras diversas enre si- Por otra
parte, ¢s muy probable que de wdas cllas hubicra por lo menos tres o

Cuarro series completas. . .
(Guillermo Futlong, S.).: Origenes del arte ripogrifico en «_América)

Cuando las citas son de mds de una linea y cstas citas son
de obras de teatro o estdn en verso, se recomienda utilizar la
forma apropiada, tal como se muestra en los apéndices
correspondientes. Si se hacen citas biblicas, éstas se reficren
siguicndo el sipuiente ejemplo:

(r Cor 171, 23)
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A menos que sea un requerimiento especial, los parrafos
deben estar seguidos uno de otre sin espacios de interlinea.

E

Sies absolutamente necesario que haya un espacio entre dos
parrafos, este debe ser un muildplo entero de interlinea.

= ¥ =

5i se utilizaran cspacios entre pdrrafos, se pueden eliminar
las sangrias (pdrrafo moderno) aunque esto no es tradicional
en ¢l idioma espafiol.

I

Debe evitarse que dos lineas seguidas terminen con la mis-
ma palabra o que tres lincas seguidas terminen con guiones.

¥ & &

En la ltima linea de un pdrrafo no se recomienda dejar me-
nos de seis caracteres (linea ladrona).

E

Una pdgina o columna no debe comenzar con ladltima linea
de un parrafo (linea viuda), ni terminar con la primera linea
de un pirrafo (linea huérfana), aunque esto dltimo no es tan
grave.

LI

En la medida en que la longitud de un texto lo permita, los
capitulos deben comenzar en rectos.
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La linea de base debe serla misma en recto y verso de tal ma-
nera que al translucirse la pdgina las lineas de texto del rec-
to queden apoyadas sobre las lineas del verso. Listo ayuda de

maneta considerable la legibilidad.

R W

Tres lineas finales es el minimo aceptable para comenzar una
pdgina nueva al terminar un capitulo.

* & &

Fl uso de sangria en el primer pdrrafo de cada capitulo cs
considerado necesario por los autores espafioles que han edi-
tado libros de dpografia. Fl uso de iniciales, sin embargo,
suprime ¢l sangrado.

E I
Por lo general una sola ripografia alcanza para la mayoria de

los trabajos editoriales y es recomendable trabajar con un
mdximo de dos tipografias en un mismao trabajo.

W

Las citas de libros antiguos a veces tienen letras de uso anti-
cuado como la v por la u, normalmente son reemplazadas
por las correspondientes grafias modernas, a menos que haya
una buena razén para lo contrario.

= ® M

Si un pdrrafo no tiene relacion directa con el anterior ¥ no
tiene un ttulo que lo distinga, éste debe estar separado por
al menos tres espacios ¥ con uno o més asteriscos centrados
u otra marcacién como por ejemplo un flewron.
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.4 Elementas atsladns

Las notas marginales aclaratorias u otros elementos aislados,
aunque contengan signos de puntuacién (al igual que los
titulos) no llevan punte final v no necesariamente deben
estar sangrados. Por ejemplo:

Deralle de Venus y  Marte de ‘Botticelli, témpera y
dlea sobre madera

Las notas marginales v los nimeros de linea deben estar en
los mirgenes de la pagina (como se muestra cn los apéndices
de poesia y reatro). Para notas marginales (pero no para la nu-
meracion de lineas) es apropiado ¢l uso de itdlicas v su cuer-
po debe ser igual o mas pequefo que ol del rexto principal.

L5 “Folios

Eltolio suele componerse en un cuerpo igual o inferior al del
cuerpo del texto principal ¥ consta de dos elementos bisi-
cos: el ndmero de la pagina (los rectos o piginas derechas
son siempre impares y los versos o pdginas izquierdas son pa-
res) y un cabezal que puede ser ¢l titulo del libra, & ritulo
del capitulo, ¢l nombre del autor, etc. No ¢s necesario que
los cabezales de recto y verso sean iguales (por ¢jemplo puede
aparccer el titulo de la obra ¢n ¢l verso v el ttulo del capitu-
lo en ¢l recto).

Los folios pueden componerse con redondas, versaliras,
wdlicas e incluso mezclando estas variantes.

Es habitual no utilizar los cabezales y folios en los comicn-
zos de sceclones si se encuentran en la parte superior de la
pdgina. Si el tolio cstd en la parre inferior de la pdgina no hay
razén para eliminarlo,
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1.6 Notas al pie de pdgina
Las notas al pie de pigina se componen en un cucrpo mis
pequeiio que el del texto principal.

Es habitual ver notas al pic de pagina marcadas con *, T o
T (éste es el orden en el que deberian ser usadas para la pri-
mera, segunda y tercera nota). Sin embargo, la mancra mds
clara (y para evitar cualquier upo de confusion) es el uso de
numeros volados.! Las marcas de notas al pie de pdgina se
hacen seguidas a la puntuacién y las comillas sin dejar espa-
cio. En la nota misma, el nimero no debe aparecer volado.
Si la nota al pie de pagina es mds corta que una linea ente-
ra, la siguiente nota puede estar en la misma linea siempre y
cuando csté separada de la nota anterior por un espacio equi-
valente al de por lo menos tres letras emes.

La nota debe estar separada por lo menos un espacio de
interlinea del rexto y alineada a la base de la caja. La nume-
racion de las notas puede comenzarse en cada pdgina, en cada
capitulo o desde ¢l comienzo de la obra.

Estas reglas (salvo las de alincacién) se aplican en las notas
que s¢ incluyen al final del capitulo o del cuerpo del texto.
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Partes del libro

Un libro tiene, ademds del texco cenrral, varias secciones o
partes definidas. A continuacion se enumeran las caracteris-
ticas de cada una de estas partes.

1. CUBIERTA, SOBRECUBIERTA Y LOMO

La cubierta, sobrecubierta y lomo por lo general no tienen
formas establecidas v s6lo suelen ser resperadas las replas ge-
nerales de la buena tipografia. Es oportuno recordar que a
mayor cuerpo tipogrifice, los requenimientos de espacio en-
tre letras y palabras son menores.

2. GUARDAS
Estas hojas se utilizan para unir los cuadernillos a las rapas.
Ni las guardas, ni sus anversos sen normalmente utilizados
para imprimir tipografia cn ellos.
3- ANTEPORTADA O PORTADILLA
Es la primera pigina del libro. En esta pigina suele figurar

tinicamente el tirulo de la obra sin ninguna clase de infor-
macion o decoracion.
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4. BLANCO O FRONTISPICIO

Es la pdgina anterior a la pigina de titulo y normalmente no
se imprime. $in embargo, puede haber una referencia del au-
tor bajo un titulo como «Sobre el aurors o simplemente bajo
un titulo con su nombre.

5. PORTADA

La pdgina de titulo siempre es un recto. Es la tercera pégina
del libro y ¢n ¢lla constan al menos los siguicntes datos: ti-
tulo de la obra, autor y editorial.

6. DaTOs TECNICOS

En la pdgina siguiente al titulo, aparccen los datos téenicos
tales como edirorial (con direccién), datos del nimero de
edicién v afio, copyright, imprenta, personas que intervinie-
ron en la edicién, agradecimientos, dedicatoria (aunque
sucle estar en la pigina anterior a la primera pagina del texto
principal), datos legales e 1sBN y otros daros de interés par-
ticular de la edicidn.

7. PREFACIO DEL EDITOR U OTROS

El prefacio se incluye antes del indice dnicamente si no estd
escrito por el autor.
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8. CoONTENIDO O INDICE

Normalmente comienza én una pdgina impar ¢ idealmente
se ubica antes del cuerpo de la obra. Pucde ser compucsto
de diversas mancras por ejemplo:

Flementos de la pigina . pdgina 25
Partes del libro - pdgina 37

Apéndice - pdgina 49
S1 hay listas de ilustraciones o listas de abreviaturas, éstas

aparecen inmediatamente después de los contenidos.

9. DEDICATORIA
Sucle estar en el recto posterior a los contenidos o en el verso
anterior al prologo o cuerpo del texto. La dedicatoria tradi-
cionalmente se compone con idlicas.

10. PréLOGO

51 hubicre un prélogo, éste normalmente va foliado con
OuMeros romanaos.

11. CUERPO DE LA OBRA

[.as caracteristicas del Cuerpo del libro se detallan en el capi-
tulo «Elementos de la paginas.
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12. APENDICES

Construyen marterial suplementario que ¢l autor desee
incluir. Suele seguir el esrilo tipugr:iﬁcn gcneml del libro
pero pucde adaprarse a las necesidades especiheas que re-
quiere ¢l apéndice,

13. BIBLIOGRAFiA

Las rres caracteristicas mds imporcantes son el orden de los
apellidos de los autores que debe seguir el abecedario, los
datos de los libros v la aplicacion del mismo criterio alo largo
de roda la bibliografia. Existen muchos estilos distintos pa-
ra componer una bibliografia y muchos de ellos son correc-
tos. Por ejemplo:

Greene, Graham, The Heart of the  Mareer,
Nueva York: '\"iking, 1948,

Natraut, V. 5., A area of Darkness, Londres:
Andre Deutsch, 196 4.

Vesipino, Priir |, «1he Middle Fast's Warer: A
Critical Resources, National Geographic, mayo
de 1993.

Si un mismo autor s citado mis de una vez en una biblio-
gr:ai'l'a es convenicnte sefialarlo con tres ravas '|=ll'ga:i:

Davip-NreL, Alexandra, ‘Toyage d une
Parissienne & Lhassa, Paris: Plon, 1927,

——— Fournal (2 vol.). Paris: Plon, 1975.
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14. INDICE ALFABETICO

El indice alfabético s¢ compone en un cuerpo menor al del
texto principal y muchas veces en dos columnas.

En un indice alfabérico complejo a veces cs necesana la
utilizacién de negritas ¢ itdlicas para difercnciar los distintos
elementos (por ejemplo referencias a ilustraciones o texto).
Ln este caso, ¢l indice sucle ir precedido por una nota que
indique el criterio de claboracién del mismo.

Si una referencia pasa al verso de la pgina, puede repetirse
en el verso, el nombre de la referencia agregando (comz. ) como
s¢ muestra en ¢l siguiente indice onomdstico:

Dumone, Louis: 166- 167 Habermans, Jilrgen: 25, 56,
Diiring, Bugen: 64 27, B8—90, 102, 244

Habermans, Jirgen {cwni:)
300, 366

15. COLOFON

No es muy usual cn la actualidad. El colofén aparcee en el
recto posterior a la dltima pdgina impresa del libro e inclu-
ye lugar y fecha de la impresidn (también alguna referencia
a una festividad u ocasién de la edicién del libra). También
puede incluir al impresor. la tipografia que se usé, el papel
sobre el cual s¢ imprimid, tirada y ¢l escudo o logotipo del
editor.
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2. PoEsia

Carece de sentido, pretender establecer reglas para la compo-
sicion de poesia y por lo tanto se expondrin solamente las
reglas generales que se aplican a la poesia cldsica.

Los poemas pueden centrarse tenicndo ¢n cuenta la tota-
lidad del poema v no con respecto a la linea de texto mds lar-
ga como muchas veces ocurre. Si el poema ocupara mds de
una pdgina, las escrofas y las lineas que riman no cstardn se-
paradas y la numeracioén (cada cinco lincas) se ubicard a la
derecha. Por cjemplo:

LA PANTERA

Tras los fuertes barrotes la pantera
Repetira el mondtono camino
Que es {pero no lo sabe) su destino
[¥e negra joya, aciaga y prisionera.
Son miles las que pasan y son miles i
Las que vuelven, pere ¢s una y crema
La pantcra faral que en su caverna
Traza la recta (ue un eterno Aquiles
Traes en el suefio que ha sofado cl gricgo.
Mo sabe que hay praderas y montaiias =
Die ciervos cuyas trémulas entrafas
Dieleitarian su apetito ciego.
(J. L. Borges: £ ora de for rigres)

En ¢l caso de haber una linea desproporcionadamente lar-
ga que no cupiera en un renglén, ésta serd indicada con un

corchere v alineada a la derecha:
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,:F_n qué aver, en gud patios
[de f_'ml'-lgu.
Cae rombieén osta lavia?

). L. Borges: & ero de los tigres)

En el método radicional de composicion upogrifica de
poesia que se aplica unicamente ¢n los clasicos se pueden
establecer las siguientes reglas:

1. Ta primera letra de cada verso se compone con versales
(justamente de alli proviene su nombre).

11, Ll primer verso de una nueva parte, va sea al comien-
za o dentro de una misma estrofa debe sangrarse.

111, Cuando un poema tiene una forma definida v por lo
tanto aparccen alternados con regularidad versos de disan-
ta medida, se sangrarin propercionalmente los mds cortos
con mayor sangria que los largos.

1v. S un verso corto ¢s ¢l primer verso de la estrofa o de
la parte, se le sumari ademas de la sangria que le corresponde
por ser primer verso de parte o estrofa, la sangria que le co-
rresponde por tratarse de un verso corto.

Aplicando estas reglas de composicion a una estrofa de
octosilabos v tecrasilabos de Coplas & la muerte de mi padre
de J. Manrique resula:

Fecucrde ol alma adormxda
Avive el wevo y despierre,
Contemplando
Camuo se pasa Ta vicda,
Camo se viene la muerre
lan callanda.,
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Yara componer poesia ¢s primordial conocer la forma que
ticne el poema: en el romance y la silva sc sangran dnica-
mente la primera linea v las que el original indigue, va que
equivalen al parrafo en la prosa. En ¢l tercero. la redondilla,
quintilla. sextilla, octava v décima, aungue estén ¢n una
misma estrofa, se sangra el poimer verso.

D¢ esta manera una estrota de lincas cortas (heprasilabos)
v largas (endecasilabos) deberia componerse de la siguiente
manera:

Tu inmensidad Lo Hen:
wdo, Schor, v mds: del invisible
insecio al clefante,
del dromo al comera rutilanee.
T a la trcbla oscur
das su panlo capuz. v &l suul wlo
ala _1|4_-!'_~||:|: manaEna,
sis huellas marirando de oro v grana.

{Juan Melendes Valdés: Li presercia de Dhiog

Fs necesario al menos mencionar, que el uso de sangria en
primeros versos de estrofas v versos que marcan partes deuna
estrofa ¢s caracteristico de la composicion de poesia en
idioma espanol {y no de otros idiomas) v que no parcce tencr
una justificacion mads alld de «lo rradicionals. Debemos
recordar que las estrofas va estdn marcadas por al menos un
espacio de interlinea haciendo la sangria del pnmer verso
Innecesart.

Por dltimo es aconscjable, siempre que sea posible, guiarse
por la escritura del poeta o, ain mejor. trabajar con ¢l en la
composicion de las piginas.
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3. TEATRO

Las obras de teatro pucden componerse de distineas formas
v la regla esencial es mantener un mismo estilo upogrifico
para personajes, texto, entradas, salidas, direcciones de esce-
na y nameros de linea. Ll uso de la raya en obras teatrales es
mnecesario, debido a que [exceptuamlu las direcciones de
cscena), consta unicamente de diﬂugm ¥ las rayas solo en-
torpecen la lectura. A continuacién se dan algunos ejemplos
de composicion rtipogrifica de un fragmento de fas de
“‘Barranco de Gregorio de Laferrére:

Dofa Maria. [secamente 2 Carmen). :Por qué has
rardado wnre?

Carmen, kstaba arreglando una ropa,

Dosa Maria, Encontramos a Rocamora en la calle. {'Nu

has querido ecibirlo? ;Noe? s
1 £

La siguwiente opeién es mds apropiada para ediciones de
lujo va quc es menos eficiente en el uso de espacio o para edi-
clones en las que ¢s necesario ajustarse 2 un formato
extremadamente vertical (el uso de sangria cn la primera
linea es oprativo):

Dogs Maria
[secamenze a (aremen|. Por que has wrdado tano?
CARMEN
Fastaba arreglanda una ropa,
Dosa Maria
Enconmrames 3 Rocamora en la calle. _E."Qﬂ has :|u-:.-r:|;.|.|:

recibarlo? ,;No?
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Lasiguiente forma de componer teatro es muy clara, pero
su uso suele hacer necesana la unlizacion de abreviaturas
para los personajes:

Dara Marfa  [secamente & Carmen]. [Por que has wardado
anro?

CarMEN Estaba arreylando una ropa.

Dowa Marfa  Encontramos a Rocamora en la calle.
:No has querido recibirle? ;No?

Cuando la obra tiene rima o una métrica en particular
como en Fuenteavejuna de Lope de Vega ¢s necesano, a ve-
ces, indicarlo continuando ¢l texro en el mismo lugar de la
linea siguicnte:

EsTERaAN. Udmo? =
Com. Ia dado en darme pena.

Mujer hay, ¥ principal,

De algune que estd en la plaza,

Que dio, a la primera traza,

traza de verme. 50
EsTEman. Hizer tmal;

Y vos, sefion, no andidis bien

En hablar tan libremente,

Si por alguna razdn un verso ocupara mis de una linca sc
wtilizard, (como se indica en el apéndice correspondiente a
la poesia), un corchete para cncerrar ¢l rexto sobrante en la
siguiente linea. Los niimeros de linea en teatro normalmente
s¢ comienzan a contar de cinco en cinco, desde la primera
linea de didlogo de cada escena.
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9. YOCABULARIO

Este vocabularic pretende aclarar ¢l sentido que se le da a
algunos wérminos que aparecen en este libro. Muchas de las
confusiones que sc producen en la terminologia tipografica
provienen de las denominaciones de la imprenta de tipos
méviles y en realidad no se aplican a la tipografia digical.

CABEZAL: texto ubicado en el margen superior que gene-
ralmente se repite en todas las paginas.

CAJA: rectangulo virtual que comprende el espacio donde
estd impreso el texto.

CUERPO: altura del tipo (ya sea de meral o digital) de un
tipografia medida en puntos.

ALINEADO A LA IZQUIERDA: pérrafo cuyas lineas
comienzan ¢n margen izquierdo pero estin desflecadas
en el margen derecho.

DISPLAY: también llamados titling, son aquellos elemen-
tos de una familia tpogrifica que estdn especialmente
disefiados para scr usados en cuerpos grandes.

EME: letra que se utilizaba para medir espacios (en la im-
prenta de tipos méviles) por la particularidad de tener
un ancho cquivalente a su cuerpo. Un espacio de eme cs
de 12 pt en un cuerpo de 12 pt.

ESPACIO DE INTERLETRA; ¢spacio entre una letra ¥
orra. S¢ mide en puntos o en porcentaje de letra eme.

ESPACIO DE INTERLINEA: la interlinea en sisternas
digirales se mide desde la linea de base de un renglén has-
ta la linea de base del siguiente renglén. Se establece en
puntos y normalmente se escribe de la siguiente mane-
ra: 10/12 (cuerpo ro ptfinterlinea 12 pr).
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FLEURON: ornamento tipogrifico con forma de flor u
hoja (#).

GANANCIA DE PUNTO: diferencia entre el tamafio de
un punto impreso y el tamafio original del mismo punto.

INICIAL: versal de gran tamafio que se utilizan al comienzo
de un pdrrafo.

ITALICA: tipografia inclinada similar a la letra cursiva. Su
origen es distinto al de la tipogratia romana. También sc
la llama cursiva.

JUSTIFICADO: texto que esta alincado a ambas marge-
nes de la caja de texvo. También ¢s llamado enblocado.

LINEA DE BASE: linea sobre la que s¢ apoyan la mayo-
ria de los caractercs de una pagina.

MARGEN: ¢spacio que rodea la caja de rexto.

NEGRITA: tipografia de trazo mds grueso que ¢l trazo nor-
mal. También se llama negra o bold.

NORMAL: tpografia sin inclinacién y de peso medio sien-
do la mas apropiada para utilizar en texto. Equivalente a

PUNTO (PT): medida confusa debido a que tiene distin-
tos valores. En el sistema britdnico—americano (Four-
nier) su valor ¢s de 0.349 mm, en Europa condnental
(Didot) un punto equivale a 0.376 mm. Desde que se
utilizan sistemas digitales sc establecié un ramanio de
punto predeterminado de 0.3527 mm (72 puntos por
pulgada) que puede ser variado por el operador.

RECTO: ¢l frente de un impreso (pdgina derecha).

TITLING: ver DISPLAY

VERSO: el dorso de un impreso (pagina izquicrda).
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-Introduccion:

En esta parte describiremos una de las tantas maneras que se
encuentran disponibles hoy en dia para lograr la autopublicacién
de un texto. Elegimos ésta por su sencillez y su disponibilidad,
basandonos en un software comin (MS Word 2003) y de uso ge-
neralizado en cualquier computadora de oficina y hogar, que ni
siquiera necesita tener una conexion a internet para funcionar.
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- Configuraciéon de los margenes de la pagina

Con el texto abierto en Word, el primer paso es configurar la
forma que imaginamos que le queremos dar al libro. Esto se logra
estableciendo el tamaio de la pagina y el de la “caja” donde va a
estar alojado el texto, la “caja” se establece delimitando los mar-
genes. El paso previo antes de ajustar los margenes es ajustar el
tamafio del papel.

Los pasos a seguir para llegar a la ventana donde modificare-
mos los margenes y el tamafio del papel son:

Archivo > Configurar pagina

[

Configurar pagina

Margenes Papel Disefio

Margenes

Superior: x 5|cm Inferior: 2cm

-
-
o

Izquierdo: 3cm Derecho: 3cm

Al ||| Al | (4]

Encuadernacion: |0 cm Posicidn del margen interno: | Izquierda |E|

Orientacidn

Vertical Horizontal

Paginas

Varias paginas: Mormal EI

Vista previa
Aplicar a:
Todo el documento |Z| =

[ Aceptar J[ Cancelar
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- En la pestafia “Papel” seleccionamos A4.

- En la seccidn de “Orientacion”, establecemos la pagina como
horizontal.

- En la pestafia de “Margenes” configuramos con las siguientes
medidas (recuerden que para su proyecto pueden hacerlo diferente):

* 2,5 cm de margen superior
* 2 cm de margen inferior
* 3 cm de margen en cada lateral

Luego, modificamos la opcion ““Varias paginas™ y seleccio-
namos “Libro plegado”. Asi, configuramos la pagina para que
el libro salga en un sé6lo y gran “cuadernillo” (como si fuera una
revista).

El resultado de estos pasos va a ser un rectangulo de trabajo de
8,85 cm de ancho con 16,5 cm de largo dentro de una pagina A5
(debido que al configurar la hoja A4 horizontal como libro ple-
gado termina quedando de la mitad de tamafio, es decir, AS).

[ emetecere |nteH\nesaaxggg§que & Tarmats =

parrafo. Pagdés empezar usands 1.5em

Sarariaemas | Linsas p e de g

SECUENCIA DE HOJAS:

== utiliza una Hojs de cortesis 2n blance
lque sive para dedicaiorias, sutdgrafos, porp 8
fel5) Los pasos son Insertar — Salto
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El resultado es un rectangulo de trabajo de 8,35.0m de
ancho con 16,5.am de largo

Para establecer el interlineado tenés que ir a formato—
parrafo. Podgs empezar usando 1,5am

e T |
PR,

wws = o

Berec: = rewr [7]

Tamblien se usa una Falsa portads, que serfauna
o H v & ! hioja mas, que contiene el titulo del libro adelante y en
oo $ asees [ 5 su pagina de atrs, los datos de edicion
-Elindice puede estar adelante o atrds
-Portada interna original: sirve para darle comienzo al
escrito.
-La ultima hoja del libro se utiliza para los datos de
impresion

£COMO LE PONEMOS NUMERO A LAS PAGINAS?
Si quergs ponerte numero a la pagina tenis que it a
Insertar - Numeros de pagina

SECUENCIADE HOJAS:

Generalmente se utiliza una Hoja de coresia en blance
que sirve para dedicatorias, autbarafos, por proteccion
elc) Los pasos son Insertar — Salto

A la hora de configurar los margenes, debemos tener en cuenta
que luego de imprimir el libro hay que encuadernarlo y cortarlo.
Esos espacios tienen que calcularse ya que influyen en la como-
didad a la hora de leer y en la recepcién del mensaje. Ademas, de
esta manera ninguna parte del libro correra el riesgo de cortarse.

- Interlineado

Una de las posibilidades que ofrece Word es la de establecer el
interlineado entre renglones. Esta opcién te va a ayudar a hacer
mas legible el texto, que no se amontonen todas las palabras. Aun
asi, esto depende de tu percepcion e ideas sobre el trabajo que
quieras hacer.

Para elegir el interlineado, en este caso “Sencillo”, seguimos
estos pasos:

Primero, seleccionamos el texto apretando Ctrl + E, o yendo a
Edicion - Seleccionar Todo.

Luego, vamos a:

Formato - Parrafo - (opcion) Interlineado
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Alineacion: Izquierda El Mivel de esquema: | Texto indep. El Alineacion: Izquierda El Mivel de esquema: | Texto indep. El
Sangria Sangria

Izquierda: 0em = Espedial: En: Izquierda: 0em = Espedial: En:

Derecha: 0am B | (ninguna) EI = Derecha: 0cm e | (ninguna) EI =
Espaciado Espaciado

Anterior: |0 pto =l Interlineado: n: Anterior: |0 pto =l Interlineado: n:

Posterior: 0pto 5 Sencilo = Posterior: 0pto 5 Sencillo =

Mo agregar espacio entre parrafos del mismo estit Mo agregar espacio entre parrafos del mismo estid

Vista previa Vista previa
Texto de sjemple Texto de sjemplo Texto de sjemplo Texto de sjemplo Texto de ejemplo Texto de Texto de sjemple Texto de sjemplo Texto de sjemplo Texto de sjemplo Texto de ejemplo Texto de
sjempla Texto de sjemplo Texto de sj=mplo Texto de ejempla Texto de =jempla Texto d= sjempla sjempla Texto de sjemplo Texto de sj=mplo Texto de ejempla Texto de =jempla Texto d= sjempla
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Secuencia de Hojas: Secuencia de Hojas:

Si le prestds atencion a cualquier libro, vas a encontrar, en Si le prestds atencion a cualquier libro, vas a encontrar, en
primer lugar, una hoja en blanco. Esta se 1lama hoja de cortesia primer lugar, una hoja en blanco. Esta se 1lama hoja de cortesia
y generalmente sirve para dedicatorias, autdgrafos, proteccion, y generalmente sirve para dedicatorias, autdgrafos, proteccion,
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Insertar - Salto de pagina Insertar - Salto de pagina
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-

1 Salto PR

Tipos de saltos
@ Salto de pagina
(7 Salto de columna
(7 Salto de ajuste de texto

Tipos de saltos de seccion

() Pagina siguiente

(™) Continuo
(71 Pagina par
I (7 Pagina impar I

[ Aceptar ][ Cancelar ]

Es importante, antes de comenzar a trabajar con las hojas, com-
prender la diferencia entre hoja y pagina.

En la pantalla, dos paginas consecutivas van a formar una hoja.
Entonces para agregar la Hoja de Cortesia, vamos a tener que
insertar dos saltos de pagina: dos paginas que formarian una hoja.
La pagina impar siempre serd la pagina frontal.

Otra cosa a tener en cuenta al agregar paginas es donde ubicar
el cursor, para no dejar hojas perdidas en todo el trabajo de edi-
cion. Si lo ponemos al principio de la hoja, la hoja insertada va a
aparecer antes que la que ya teniamos, y a la inversa.

Luego de la hoja de cortesia nos encontramos con la falsa por-
tada. Esta hoja incluye sélo el titulo del libro y, del otro lado, los
datos de edicién (licencias, editorial, afio y nimero de edicion,
etcétera).

A la falsa portada le sigue la Portada interna original, que es,
justamente, la portada del libro, e incluye su titulo, el nombre del
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el cursor, para no dejar hojas perdidas en todo el trabajo de edi-
cion. Si lo ponemos al principio de la hoja, la hoja insertada va a
aparecer antes que la que ya teniamos, y a la inversa.

Luego de la hoja de cortesia nos encontramos con la falsa por-
tada. Esta hoja incluye sélo el titulo del libro y, del otro lado, los
datos de edicién (licencias, editorial, afio y nimero de edicion,
etcétera).

A la falsa portada le sigue la Portada interna original, que es,
justamente, la portada del libro, e incluye su titulo, el nombre del
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autor y alguna imagen. Luego de esta pagina comienza el texto.

En la dltima hoja del libro va la informacion sobre la impre-
sién (cuando, dénde se imprimio).

El indice se ubica al principio (entre la falsa portada y la porta-
da interna original) o al final del texto (antes de la hoja que lleva
los datos sobre la impresion).

;. Como le ponemos numero v encabezado a las
paginas?

Para enumerar las hojas del libro, los pasos a seguir son:

Insertar - Ndmeros de pagina
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El encabezado es generalmente el titulo del libro y el nombre

del autor; y estd en la parte superior de la hoja.
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Para poner un encabezado, vamos a:
Ver 2 Encabezado y pie de pagina.

Va a aparecer un rectangulo para escribir. Luego de comple-
tarlo con lo que queramos, el encabezado aparecera en todas las
hojas del libro, inclusive en aquellas en las que no es necesario
(como en la falsa portada, comienzo de capitulos, etcétera). Lo
mismo sucede con los niimeros de hoja. Y, entonces, ¢Coémo los
eliminamos de las paginas que no queremos que lo lleven?

Ya que Word no nos permite eliminar uno o dos nimeros o
encabezados, proponemos una solucion bien casera:

Insertar - Imagen > Autoformas

- . - 5
Imagen 4 | [8] Iméigenes predisefiadas...
| ¥ |4 Desdearchivo... Ina?
Anda a Ver :
Rigagiiy g Bocetos y anotaciones
rectangulo p: o
hojas de tu il | Nuevo dibujo
falsa portada|@} Autoformas ). Entonce:
£.COmo borrg ] werdArt.. nas que nc
Anda a Inser (ll Grsfico s
| v |
Impresion

Alli va a aparecer una ventana pequefla con diferentes opciones.
Elegimos Formas Basicas (el icono que tiene un corazoncito, una
pégina y un cuadrado), y asi hacemos un rectdngulo para tapar el
encabezado en cada una de las paginas que queremos modificar
(ignoramos el cartel que dice “cree su dibujo aqui”):

pina, ahi a
que queres
nlas que n
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: Archivo Edicién Ver Insettar Formatc Herramient

Edﬁﬂ&ﬁlﬁ&l?ﬂl& SENF=N

Es muy probable que el rectangulo tenga el borde marcado. Para
borrar estas lineas, hacemos click derecho sobre el rectangulo
- formato de autoforma > color - seleccionando la opcion
que dice “sin linea”.

A la hora de insertar los nimeros de pédgina, podemos elegir
dénde empezar a enumerar las paginas del libro. Esto sirve para
editar un libro cuya primer pagina se necesita que empiece a nu-
merarse luego de varias pdginas: podés elegir comenzar en, por
ejemplo, la pagina “18”.

También esta la posibilidad de no enumerar la primer hoja. En

este caso, s6lo va a ser una eleccién mas practica, ya que el ntime-
ro de la hoja dos también va a tener que borrarse.
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Impresion

Antes de imprimir vamos a chequear el paso mds importante ya
que permite la impresién de un cuadernillo que doblandolo a la
mitad nos da la forma libro terminada.

Para eso hay que volver a entrar y revisar que este todo en or-
den, haciendo lo siguiente:

Archivo = Configurar pagina - Margenes - Paginas, Varias
paginas > LIBRO PLEGADO

LB F9 - B

- b
& S H
Configurar pagina R (% (] s [E]
P Mérgenes | papel | Disedo
#ldARIE =
Mérgenes

EE——————— Superior: 2am o Inferior:  |2cm =

2"‘1'“5'“11' Interior: 2am E Exterior:  2em = L

il

Encuadernacion: |0 cm

Orientacién

Posicién del margen interno: | Interior

73
[x]

Impres!

Paginas
Varias paginas:
Hojas por folleto:

vista previa
Aplicar a:

Todo el documento

Libra plegada

Normal -
Mérgenes simétricos

Archivo -l|

Encuade!
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Luego vamos a Archivo 2 Imprimir marcando la opcién “do-
ble cara manual”.

-
Tmprimir i (L2 [
Impresora
—| Domire: M Lexmark T644 (MS) [ Propiedades —
Estado: Inactivo
Tipa: Lexmark Te44 (MS)
R Ubicadidn: gt D’Imprimir a archivo : e puts hands A
LI Comentario: [¥]iDoble cara manual;
Intervalo de paginas Copias
(@ Todo Nimero de copias: 1 2
() Pégina actua| Seleccidn 1 1
© Pagings: 1 1 Intercalar
Escriba nimeros de pagina e intervalos
separados por comas. Ejemplo: 1,3,5-12,14
uefia conl Zoom
=i podes || Imprimir: Documento
3 &n cads| Paginas por hoja: 1 pagina
ooth Imprimir sdlo: Elintervalo
q Escalar al tamario del papel: | Sin ajuste de escals
2o 3| (o
— -

B T

Abhora todo es muy sencillo, hacemos click en el boton de im-
primir, y la computadora enviara a la impresora primero la totali-
dad de hojas pares (a razén de 2 paginas A5 por carilla A4), una
vez que se finalice la impresion del primer lado, aparecera un car-
tel pidiendo que pongamos las hojas que acabamos de imprimir
en la bandeja de la impresora y cuando estemos listos apretemos
Aceptar, lo que producira que la impresora comience a imprimir
todas las carillas impares del “Gran Cuadernillo” que consegui-
mos al configurar las paginas durante el primer paso explicado
como LIBRO PLEGADO.

NOTA: Es IMPORTANTE que usted conozca como acomodar
las hojas en su impresora. Compruebe que las hojas esten puestas
como corresponde antes de Aceptar continuar la impresion, debe
chequear que la orientacion sea la correcta —para que no salga
invertida la impresion— y que el lado a imprimirse sea efectiva-
mente el que esta en blanco, ya que sino se sobreimprimira el lado
anterior.
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ARMADO DE LA TAPA

INTRODUCCION

El objetivo de esta guia sobre disefio de portada es lograr repre-
sentar en un programa de disefio la cubierta del libro con todos los
elementos que la componen y en su tamafio final para impresion.

En esta imagen podemos apreciar una tapa terminada con todos
sus elementos sefialados. Este disefio esta realizado en base a los
componentes mas comunes que podemos encontrar en cualquier
libro y solo es a modo de orientacion. Queda a libertad de quien
componga el disefo de la cubierta del libro decidir cual es la in-
formacion que quiere volcar en ella.

ELEMENTOS DE LA TAPA

— Tapa o portada:

La tapa o portada es el area frontal de la cubierta. General-
mente en ella se anuncia el titulo de libro en primer lugar y en un
tamafio menor el nombre del autor. Suelen tener ademas alguna
imagen alusiva y en algunos casos el nombre de la editorial o un
logotipo pequefio.

— Lomo
El lomo suele llevar escrito el titulo y nombre del autor para
que de esa forma el libro sea facilmente localizable cuando esta
organizado en una biblioteca donde esta es la tnica parte visible
del mismo.
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— Contraportada

La contraportada o contratapa es la parte posterior del libro
y se suele utilizar como espacio para dar a quien toma el libro
desconociendo su contenido informacion que pueda orientarlo al
respecto. Un breve texto descriptivo se coloca en este area con
esa intencion, asi como también suele ampliarse la informacion
sobre la editorial involucrada en su publicacion y en el caso de
los libros comerciales también se ubica el codigo de barras y el
ISBN (numero de serie internacional del libro).

— Sangrado
Es el area que si bien pertenece a la hoja y esta dentro del
area de impresion sera posteriormente removido al cortar el libro
en la guillotina. Por esto el sangrado no es una de las partes de la
portada en si mismo pero es importante en el proceso de disefio
ya que alli podemos colocar las lineas de corte que nos serviran
de guia a la hora de guillotinar.

CONFIGURAR EL AREA DE TRABAJO:

Cuando creamos un disefio con intencion de imprimirlo luego
siempre debemos empezar por definir el area de trabajo para
que refleje el resultado deseado. De esa forma los elementos y
espacios se veran correctamente reflejados en el trabajo termina-
do. Para esto es necesario configurar correctamente las unidades
con las que el programa nos informara las medidas de la hoja (en
nuestro caso siempre es conveniente trabajar en mm), configurar
el tamafio de hoja y su orientacion. Veamos como hacer cada una
de estas cosas:
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— Configurar unidades: — Configurar unidades:
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— Configurar tamafio de hoja

Accedemos a las “Propiedades del documento” desde: Archi-
vos — Propiedades del documento

Q Documento nuevo 1 - Inkscape

W coicon ver Cops

j=tailats Yer Lapa

Objete  Trayecte Texte Filtro  Extencionec

Nuevo ’EDIQ@@IEE@IJQJQIVTE

[ Abrir... Ctrl+0
v o 2 Ol

Abrir reciente 4 f | D ﬁ
Revertir g7 | ¥ | 0,000 v | 0,000 w000l |5 @ H o001
E Guardar Ctrl+5S ) 0 250 2

I.I.|.I.I.I.I.|.I.III|.I.I.II|.I.I

E Guardar como... Mayiis.+Ctrl+5

Guardar una copia... Mayis.+ Ctrl+Alt+5
I Immart Chrle]
Tl SR Lins
B Exportar mapa de bits... Mayiis.+Ctrl+E
[2] Imprimir Ctrl+P
&3 Eliminar defs

Propiedades del do D

Metadatos del documento...
% Preferencias de Inkscape... Mayuis.+Ctrl+P
Dispositivos de entrada...
3¢ Cerrar Ctrl+W
o] Salir Ctrl+Q
e

Q.
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En esta pantalla configuraremos las unidades de las reglas,
en nuestro caso seleccionaremos “mm” en las dos opciones. La
orientacion sera horizontal y el tamaiio de la pagina “us legal”
(oficio legal). A continuaciéon vemos una imagen con la configu-
racion deseada:

* propiedades del documento {(Mayiis, +Ctrl ; -0 x|

¥i

Pégina | Quias | Rejillas I Ajustar IGestién de color I Scripting I

General
Unidades predet.: | mm v
Color de fondo;  (eaeasmmsman:

Formato
A4 210,0 % 297,0 mm il
US Letter §5x11,0in

Tamario del papel:

Us Legal 8,5 x 14,01in
US Executive 7,3x10,5in lI

Orientacion del papel: " Vertical (&

Tamafio personalizado

Ancho: |355,6EI ﬂ Unidades: | mm X
Altura: |2].5J90 j Ajustar la paagina a la seleccian |

Borde
¥ Mostrar borde del papel

[T Borde encima del dibujo
¥ Mostrar sombra del papel

Color def borde: N
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En esta pantalla configuraremos las unidades de las reglas,
en nuestro caso seleccionaremos “mm” en las dos opciones. La
orientacion sera horizontal y el tamaiio de la pagina “us legal”
(oficio legal). A continuaciéon vemos una imagen con la configu-
racion deseada:

“ propiedades del documento {(Mawiis. +Cteld -0 x|

¥i

Pégina | Quias | Rejillas I Ajustar IGestién de color I Scripting I

General
Unidades predet.: | mm v
Color de fondo;  (eaeasmmsman:

Formato
A4 210,0 % 297,0 mm il
US Letter §5x11,0in

Tamario del papel:

Us Legal 8,5 x 14,01in
US Executive 7,3x10,5in lI

Orientacion del papel: (" Vertical & |

Tamafio personalizado

Ancho: |355,6EI ﬂ Unidades: | mm X
Altura: |2].5J90 j Ajustar la paagina a la seleccian |

Borde
¥ Mostrar borde del papel

[T Borde encima del dibujo
¥ Mostrar sombra del papel

Color def borde: N
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- Configurar linea guia:

Las lineas guias son lineas de colores que se sitiian sobre nues-
tro disefio pero que luego no saldran en la impresion. Por lo tanto
nos sirven para delimitar areas y alinear elementos entre si.

— Colocar linea guias
Para colocar lineas guias debemos hacer click en una de las
reglas (ya sea la regla horizontal como la vertical) y sin soltar
el boton del mouse arrastrarlo hacia el area de trabajo. Veremos
aparecer una linea de color brillante que se mueve paralela a la
regla desde la cual la colocamos.

-
Documento nuevo 1 - Inksca

grchivo  Edicion  Wer Capa C

DEE&IE’IB
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Haciendo doble click sobre una linea guia, se abrira su ventana

de propiedades. Desde esta ventana podremos asignar la posicion

con valores numéricos en la unidad que definimos como prede-
terminada y su inclinacion en grados.

ID de linea guia: quidezaz4
Ackual: wertical en -168,53 mm

i 165,527 =
'K 182,235 ﬂ
Unidad: M [ -
Angulo {grados): IEIIII,EIEIEI i
[T Cambio relativa
acepkar Borrar | iCancelar |
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Haciendo doble click sobre una linea guia, se abrira su ventana
de propiedades. Desde esta ventana podremos asignar la posicion
con valores numéricos en la unidad que definimos como prede-
terminada y su inclinacion en grados.

ID de linea guia: quidezaz4
Ackual: wertical en -168,53 mm

m i
'K 182,235 ﬂ
Unidad: M [ -
Angulo {grados): IEIIII,EIEIEI i
[T Cambio relativa
acepkar Borrar | iCancelar |
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Definir areas en la portada:

Para definir las areas en la portada nos serviremos de las lineas
guias que no saldran en la impresion pero nos permitiran tener
las partes de la tapa visiblemente diferenciadas durante todo el
proceso de disefo.

— Encontrar el centro de la pagina
Es conveniente a la hora de definir las areas y espacios que
utilizaremos comenzar la diagramacion desde el centro hacia
fuera. Localizaremos el centro de la pagina utilizando dos lineas
guia perpendiculares.

— La primera sera una horizontal, con un valor en
el eje Y de %2 del alto de la pagina. Como estamos
trabajando con una hoja tamafio oficio legal, el alto
de la pagina (apaisada) es de 215,9mm y por consi-
guiente la linea guia tendra un valor en la coordena-
da'Y de 107,95 que redondearemos en 108mm.

— La segunda linea guia sera una linea vertical con
una coordenada X de % del ancho de la pagina.
Como estamos trabajando con una oficio legal, el
ancho de la pagina (apaisada) es de 355,6 y por ende
la linea guia tendrd en X un valor de 177,8mm.

— Ellomo
El lomo es la primer area que delimitaremos ya que se encuen-
tra en el centro. Para calcular el tamafio del lomo tomamos como
referencia que 50 hojas (papel boreal 70gr) tienen un grosor de
5,5mm.
En nuestro caso tomaremos un lomo arbitrario de 1cm
(10mm) y lo delimitaremos utilizando dos lineas guia verticales:
— Una de ellas con una coordenada X de 172,8mm
(el centro menos Smm que es la mitad izquierda del
lomo).
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— La segunda con una coordenada X de 182,8mm
(el centro mas Smm que es la mitad derecha del
lomo).

Loégicamente Smm es la mitad del ancho de nuestro lomo ficticio y arbitra-
riamente seleccionado en 10mm. El valor que se debe sumar al centro para
cada uno de los laterales es %2 del ancho total del lomo.

— La portada y la contraportada

La portada y contraportada comparten ambas respectivamente
un lado con el lomo y sus otros tres lados los sefialaremos con 4
lineas guias Dos verticales para determinar su ancho y dos hori-
zontales que nos daran el alto que comparten entre si.

Comenzaremos por el alto:

— La primera de las lineas guias la ubicaremos a
Smm del borde inferior de la hoja.

Creamos una linea guia horizontal (arrastrando desde la regla

de arriba), le damos doble click para que aparezca la ventana de
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propiedades, en la coordenada Y le asignamos un valor de Smm
Yy ponemos aceptar.
— La segunda se ubicara a Smm del borde superior
de la hoja.
Creamos otra linea horizontal y le asignamos a su coordenada
Y un valor de 210,9 mm(el alto de la hoja, 215,9mm, menos los
Smm de margen que estamos dando).

Con esto ya tenemos definido el alto de la portada y la contra-
portada. Falta definir su ancho que deseamos sea de 150mm en
ambos casos. Por lo que respectivamente crearemos dos lineas
guias verticales que disten 150mm desde el limite con el lomo:

— Crearemos una linea guia vertical con un valor en
X de 332,8mm. Esta linea, que delimitara la porta-
da, debera distar 150mm desde el borde del lomo
ubicado en 182,8mm.

— Crearemos otra linea guia vertical con un valor
en X de 22,8mm que es el valor de la linea izquier-
da del lomo (172,8mm) menos los 150mm del ancho
de la contraportada.
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De esta manera quedan delimitadas todas las areas como po-
demos ver a continuacion:

SANGRADO

ANGRADO SANGRADO

SANGRADO

De esta manera quedan delimitadas todas las areas como po-
demos ver a continuacion:

SANGRADO

JANGRADO SANGRADO

SANGRADO



— Seleccionar y Transformar objetos:

k

Cualquier objeto de inkscape puede ser modificado utilizando

la herramienta transformar las posibles modificaciones de esta

herramienta son: seleccionar, mover, redimensionar, rotar. Tam-
bién, una vez seleccionado con esta herramienta es posible cam-
biar otras propiedades como por ejemplo su color y opacidad.

— Seleccionar
Para seleccionar un objeto solo hace falta hacer click sobre el
una vez utilizando la herramienta de seleccionar y transformar
objetos .

— Mover
Para mover un objeto presionamos sobre el y lo arrastramos

sin soltar el mouse. Al igual que como lo hacemos con los iconos

del escritorio.

— Redimencionar

Haciendo click sobre el objeto con la herramienta transformar

veremos aparecer unos marcadores en forma de flechas a su
alrededor. Desde estos podemos redimensionar tanto proporcio-

nalmente manteniendo el aspecto del objeto o solo en una de sus

dos dimensiones modificando su forma ademas de su tamarfio.

11

_________ —-—— = =

.l aller de aui‘:}publihaclc}

Si deseamos cambiar su tamafio proporcionalmente debemos
mantener apretada la tecla CTRL del teclado al arrastrar uno de
los marcadores de redimencionar.
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— Rotar

Para rotar un objeto es necesario acceder a los marcadores
de rotacion. Estos aparecen al hacer click sobre un objeto ya de rotacion. Estos aparecen al hacer click sobre un objeto ya
seleccionado (es decir sobre un objeto que ya esta mostrando sus seleccionado (es decir sobre un objeto que ya esta mostrando sus
marcadores de redimensionar). Una vez abiertos podemos rotar marcadores de redimensionar). Una vez abiertos podemos rotar
el objeto en 360°. el objeto en 360°.

— Rotar
Para rotar un objeto es necesario acceder a los marcadores

e e e e o o e e o e e e o e e e e e e o

— Cambiar propiedades de un objeto
Con el objeto seleccionado podemos cambiar diversas pro-
piedades que aplican al mismo. Algunos ejemplos de estas los
podemos encontrar en la barra inferior. Desde la cual podemos
modificar el color, el color de su borde y su opacidad del mismo:

— Cambiar propiedades de un objeto
Con el objeto seleccionado podemos cambiar diversas pro-
piedades que aplican al mismo. Algunos ejemplos de estas los
podemos encontrar en la barra inferior. Desde la cual podemos
modificar el color, el color de su borde y su opacidad del mismo:

‘ | = ‘ | =
4 | 4 |
Rellena: o lioo j &5 E!I Capal + | Ckrl: Rellena: o: oo j
Trazo: ' E p i ' ; -

MAgLng Trazo: MAgLng ﬁ# E!'

En esta imagen vemos como el relleno esta configurado en negro, el

trazado (borde) en ningin color y la opacidad al 100% (mientras mas
bajo este valor mas transparente el objeto).

Capal | Ckrl:

En esta imagen vemos como el relleno esta configurado en negro, el
trazado (borde) en ningiin color y la opacidad al 100% (mientras mas
bajo este valor mas transparente el objeto).
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Herramienta de texto:

La herramienta de texto nos permite introducir una texto de
forma que este pueda luego ser manipulado como cualquier obje-
to dentro de inkscape. Los textos siempre pueden modificase una
vez escritos utilizando nuevamente la herramienta de texto.

—  Escribir texto

A

Seleccionamos la herramienta “Escribir texto” desde la barra
de herramientas y hacemos click en el lugar de la pantalla donde
deseamos escribir o ingresar la informacion.

Herramienta de texto:
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to dentro de inkscape. Los textos siempre pueden modificase una
vez escritos utilizando nuevamente la herramienta de texto.

—  Escribir texto

A

Seleccionamos la herramienta “Escribir texto” desde la barra
de herramientas y hacemos click en el lugar de la pantalla donde
deseamos escribir o ingresar la informacion.
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Cambiar fuente

Para modificar el tamafio o el tipo de fuente debemos seleccio-
nar el texto que deseamos modificar y cambiar sus propiedades
de fuente desde la barra de herramientas.

o~
Documento nuevo 1 - Inkscape

frchivo  Edicion  Wer ©Capa Objeto  Travecto Texto Fitros  Extensiones  Ayuda

CBEE|PBeelDxOlQ@aQ]
R e e e N R IR O R
o« #8000

-.ma i T T T N B A A

alba Super

alba Matker

Iﬂr alba Super

=
A Arial

( Arial Black

I: Arial Marrow

fockealizm Soimvica

Insertar una imagen:

Una imagen puede una vez insertada dentro de nuestro disefio
ser modificada como cualquier otro objeto con la herramienta
de “transformar y seleccionar”. Por lo que solo veremos como
importarla dentro de nuestro documento.
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Importar imagen

Para importar una imagen iremos a: Archivo — Importar.

“ Documento nuevo 1 - Inkscape

|5rn:hi~.n:| Edicion  Yer Capa ©Objeto  Travecto

MUENYD k
abrir, .. Chrl+0
abrir reciente r
Fevertir I
E
iguardar Chrl+3

iGuardar como. .. Manes, +CErl+5

faw s, FCErEAIEES |

Guardar Lna conia

| ? Exporkar mapa de bits...

Mayus.+Ctr|+E [

Irnprirnir Chrl+P

Eliminar defs

P 3¢ Ol =8) | | (D

Propiedades del documento..,  Mayds, +Chrl+D
Mekadatos del docurmento. ..
Preferencias de Inkscape... Maws, +CErl+-P

Dispositivos de entrada. .

12
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Nos aparecera un cuadro de dialogo de archivos, desde el cual
seleccionaremos la imagen a importar y haciendo click en aceptar
esta aparecera como un objeto dentro de nuestro espacio de traba-
jo donde podemos trabajar con ella como con cualquier otro
objeto dentro del programa moviendola, redimensionandola
y rotandola.

Bloque de texto

Al

La herramienta de texto tiene también otra funcién secun-
daria que anteriormente no se explicd. Si con la herramienta de
texto mantenemos pulsado sobre el lienzo y arrastramos el mouse.
Definiremos un area rectangular. Este area es un “bloque de tex-
to” que permite manipular grandes volumenes de texto de forma
que este nunca exceda el area definida inicialmente. Veamos como
funciona:

— Crear bloque de texto
Solo haciendo click y arrastrando el cursor por el lienzo vere-
mos como se dibuja un area rectangular.
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Al soltar el boton del mouse obtenemos un cuadro con un
pequefio rombo en la esquina inferior derecha.

Dentro de ese cuadro podemos escribir o pegar el texto que

queramos.

— Redimencionar caja de texto

Para manipular el tamafio de la caja, teniendo seleccionada
la herramienta de texto, solo tenemos que arrastrar el pequefo
rombo que aparece en la esquina inferior derecha del “bloque de
texto”y veremos como el texto automaticamente se ajusta a la

nueva forma de su contenedor.

ejemplo. Los textos!
de ejemplo no |
suelen ser muy

interesante. Este
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— Propiedades de la fuente

Ademas de acceder a las propiedades de la fuente desde la
barra de herramientas, como ya vimos en la seccion donde se
explico por primera vez algunas de la funciones de la herramien-
ta de texto. También es posible manipular un bloque de texto con
los controles en el menu Texto — Texto y Tipografia.

"
I ‘&’;' Poner en trayecko

= & .
i & E?E' Retirar del travecto v
bl Fluir en el marco Akt |1
r _1oi x|
~Familia de tipogr afia ~Estila ~Formato
b 4 B B E B
Alba Matter
Alba Super
Al Espariado de lineas:
Arial Black.
arial Harraw LI Tamario de tipografia: I d |125% ;I

Esle es un texto de gjemplo. Los textos de ejemplo no sueken se

Definir comao predeterminado |
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Orden de los objetos:
Dentro del lienzo los objetos tienen un orden que puede ser

modificado. Cada objeto que se inserta se coloca por enésima de
todos los anteriores un nivel.

La herramienta de orden aparece en nuestra barra de he-
rramientas cuando seleccionamos un objeto utilizando la herra-
mienta de seleccion. Y nos da las siguientes opciones:

[|+
illili
||||]|
+

|||||]

3

Enviar al fondo: si seleccionamos enviar al fondo,

nuestro objeto quedara por detras de todos los exis-
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Herramienta curvas beizer:

AV

La herramienta de lineas beizer sirve tanto para crear curvas
como rectas sin recurrir al dibujo de mano alzada. Se utiliza ha-
ciendo click en cada punto que queramos unir con lineas rectas y
doble click para finalizar y confirmar la forma de la recta.

Herramienta de cuadrado

[]

La herramienta de cuadrado sirve para dibujar formas rec-
tangulares con bordes redondeados o rectos. Para insertar un
cuadrado elegimos la herramienta cuadrado y dibujamos uno en
el lienzo.
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Disefiando la portada:

Volvemos ahora a nuestro disefio, iremos utilizando las herra-
mientas basicas paso a paso para construir nuestra portada.

Habiamos definido con lineas guia las distintas areas y nuestro
lienzo se encontraba en este estado:

Utilizando la herramienta de texto A
algunas palabras sueltas en la portada:

incluimos el titulo y
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Importamos una imagen que ya habiamos seleccionado para
nuestra portada y la colocamos ocupando el area libre de la por-
tada, parte del lomo y parte de la contraportada.
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contenido de este libro y toda la informacion que nos parezca
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Para separar un poco el texto de la contraportada del fondo y
al mismo tiempo diferenciarlo de la imagen donde se superpone
dibujamos un 1 cuadrado de bordes redondeados.
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Modificamos su polin ] opacidad al 55% y lo enviamos
un <= nivel hacia atras en el orden de los objetos
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Para separar un poco el texto de la contraportada del fondo y
al mismo tiempo diferenciarlo de la imagen donde se superpone
dibujamos un 1 cuadrado de bordes redondeados.

Bller de Aubedicion

Feria del Libro Independiente
Autogestiva
e
e
G
pe
&,
.0@9{’
(A
QB{@\‘
pet

Modificamos su polin ] opacidad al 55% y lo enviamos
un <= nivel hacia atras en el orden de los objetos

Bller de Aufbedicion
FLIA

Feria del Libro Independiente
Autogestiva

4
“ors

128



Insertamos una pequefia imagen a modo de logotipo de la edito-
rial y finalizamos con el disefio de la tapa de nuestro cuadernillo.

Bller de Autoedicion
FLIA

Feria del Libro Independiente
Autogestiva

Dada la extension del cuadernillo no continuaremos agregan-
do elementos a esta portada. Solo falta mencionar que el espacio
asignado al lomo puede contener elementos, como titulo, autor y
logotipo.

Lineas de corte:

Finalmente debemos agregar al disefio las llamadas lineas de
corte. Estas lineas, que el disenador coloca en el area de sangra-
do, saldran en la impresion pero solo en las partes que luego de
guillotinar se retiran y sirven precisamente para poder realizar
los cortes y dobleces en el lugar preciso sin necesidad de impri-
mir lineas guia dentro de nuestro disefo.

129

Insertamos una pequefia imagen a modo de logotipo de la edito-
rial y finalizamos con el disefio de la tapa de nuestro cuadernillo.

Bller de Autoedicion
FLIA

Feria del Libro Independiente
Autogestiva

Dada la extension del cuadernillo no continuaremos agregan-
do elementos a esta portada. Solo falta mencionar que el espacio
asignado al lomo puede contener elementos, como titulo, autor y
logotipo.

Lineas de corte:

Finalmente debemos agregar al disefio las llamadas lineas de
corte. Estas lineas, que el disenador coloca en el area de sangra-
do, saldran en la impresion pero solo en las partes que luego de
guillotinar se retiran y sirven precisamente para poder realizar
los cortes y dobleces en el lugar preciso sin necesidad de impri-
mir lineas guia dentro de nuestro disefo.

129



— Definir lineas
Las lineas de corte que vamos a definir en la portada son:

— una linea vertical y horizontal en cada esquina y
siempre solo en el area de sangrado.

— Una linea vertical en cada punto donde las lineas
guia que definen el lomo se intersectan con las que
delimitan el alto de la portada.

130

130

Definir lineas
Las lineas de corte que vamos a definir en la portada son:

una linea vertical y horizontal en cada esquina y
siempre solo en el area de sangrado.

Una linea vertical en cada punto donde las lineas
guia que definen el lomo se intersectan con las que
delimitan el alto de la portada.



Obtenemos el trabajo final para imprimir, que si lo vemos sin

Obtenemos el trabajo final para imprimir, que si lo vemos sin
las lineas guia queda finalmente asi:

las lineas guia queda finalmente asi:

Bller de Autoedicion
FLIA

e D Feria del Libro Independiente

. ocl oimpietn sl oged | k]
e 22\ Autogestiya

Bller de Aubedicion

Feria del Libro Independiente
Autogestiva

Lo psum dober sit omet, ooresctunier ol ipiscing ait

Gurabibar rare aete, Wamcorpe vl digeam
pitis condmermim =

am lactum. Warki

[
e, ante vel on
sabiciuin lach

o
enim porta ssl. eget

: A . Ay
::_.I lll’(esFl.'«“l:’;:::l&:l:rlml\(\lhl. ligua @ ;N:.II lll’(esFl.'«“l:’;:::l&:l:rlml\(\ﬂli. liguia @
Sanpens e Sanpens e
0‘09,'6 0‘09,'6
» p® » p®
QQ;;,QI eq""?ql
eilb, e"b’
A2 A
o o
e e
e e
131

131



Exportar imagen para imprimir: Exportar imagen para imprimir:

Exportar la imagen para impresion es el ultimo paso del Exportar la imagen para impresion es el ultimo paso del
trabajo y debemos realizarlo solo cuando necesitemos llevarlo a trabajo y debemos realizarlo solo cuando necesitemos llevarlo a
la imprenta. la imprenta.

Para exportar una imagen vamos a Archivo — Expor- Para exportar una imagen vamos a Archivo — Expor-
tar mapa de bits tar mapa de bits

“ tapaflia.s¥g - Inkscape “ tapaflia.s¥g - Inkscape

grchivo  Edicion %Wer Capa Ohjeto Travecto  Tes grchivo  Edicion %Wer Capa Ohjeto Travecto  Tes

Muevo L4 Muevo L4
= = = =

L abrir, .. Chrl+0 — L abrir, .. Chrl+0 —
Abrir reciente L4 Abrir reciente L4

[ Revertir _| [ Revertir i_|

| Guardar s | | Guardar s |
Guardar coma. . Mayis, +Ckrl+5 | Guardar coma. . Mayis, +Ckrl+5 |
Guardar una copia. .. Maydis, +Chrl+alk+5 Guardar una copia. .. Maydis, +Chrl+alk+5
Impartar. .. Chrl+I Impartar. .. Chrl+I
Exportar mapa de bits, .. Mawis, +Crl+E Exportar mapa de bits, .. Mawis, +Crl+E
Irnprinnir Ckr[+P Irnprinnir Ckr[+P
Eliminar defs Eliminar defs

Propiedades del documentao...  Mawids, +Ckrl+D Propiedades del documentao...  Mawids, +Ckrl+D

Metadatos del documento. .. Metadatos del documento. ..
Preferencias de Inkscape... Mayis, +Ctrl+P Preferencias de Inkscape... Mayis, +Ctrl+P

Dispositivos de entrada. .. Dispositivos de entrada. ..

Cerrar ZEr Cerrar ZEr

Salir Chrl+0
|

Salir Chrl+0
|

Jax | Hede o bi@ds saos o
Jax | Hede o bi@ds saos o
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En el siguiente cuadro de dialogo elegimos Pagina como area En el siguiente cuadro de dialogo elegimos Pagina como area

de exportacion, nos aseguramos que en Tamaiio del Mapa de de exportacion, nos aseguramos que en Tamaiio del Mapa de
bits donde dice “pixeles a” esté configurado a 300ppp y final- bits donde dice “pixeles a” esté configurado a 300ppp y final-
mente haciendo click en examinar elegimos la ubicacion donde mente haciendo click en examinar elegimos la ubicacion donde
queremos que se guarde el archivo. Finalmente hacemos click en queremos que se guarde el archivo. Finalmente hacemos click en
exportar. exportar.

*. Exportar mapa de bits {Mawfls.+l:l'§f O] x| *. Exportar mapa de bits {Mawfls.+l:l'§f O] x|

~ Area de exportacion ~ Area de exportacion
- -

Db | Seleccian |Eersu:unalizau:||:||

Db | Seleccian |Eersu:unalizau:||:||

) IIZIJIIIEIIII j i |355,:5|:u:| j Ancha: |355,5n|:| j ) |n oo j x1: |385,600 j Ancha: |355 600 j
w0 IIZIJIIIEIIII ﬂﬂ: |215,9|:u:| :I Ak |215,9|J|:| j | w0 IIZIJIIIEIIII jﬂ: |215,9|:u:| :I Ak |215,9|J|:| j |
IUnidades: mm[ - | IUnidades: mm[ - |

Tamafio del mapa de bits Tamafio del mapa de bits

Ancho: |42IZIIII ﬂ pixeles a |3IZIEI a0 j ] u]n] Ancho: |42IZIIII ﬂ pixeles a |3IZIEI a0 j ] u]n]
podod podod
Altura: |255III j pixeles a |200,00 j )]} ::I:: Altura: |255III j pixeles a |200,00 j )]} ::I::

nsl nsl

Nombre del archivo b Nombre del archivo b
Bl o Bl o
IC:'I,Llsers'l,airegla'l,Desktu:up'l,TaIIer Flia\tapaflia.,p  / Examinar... | - IC:'I,Llsers'l,airegla'l,Desktu:up'l,TaIIer Flia\tapaflia.,p  / Examinar... | -
Hieal Hieal
[T Expottar todos los objetos seleccionadas por separado [fen [T Expottar todos los objetos seleccionadas por separado [fen

[ @cultar todos excepto los seleccionados [ @cultar todos excepto los seleccionados

Q}‘? Exporkar | Q}‘? Exporkar |
I I
Y elegimos en el cuadro de dialogo de guardar el destino que Y elegimos en el cuadro de dialogo de guardar el destino que
donde vamos a almacenar la imagen exportada. donde vamos a almacenar la imagen exportada.
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CURSO DE AUTOPUBLICACION: CURSO DE AUTOPUBLICACION:
ENCUADERNACION ENCUADERNACION






CURSO DE ENCUADERNACION

MATERIALES Y HERRAMIENTAS:

1 Las Hojas Impresas.

2. Sierra para metal miniatura.

3. Agujas gruesas, si es posible sin punta. También es
conveniente tener una aguja lanera con punta para cuando
el corte en el lomo del fasciculo no llega hasta el centro.

4. Tijeras.

5. Un cutter.

6. Un pincel (redondo) y una paletina (brocha plana), am-
bos pequeios.

7. Un rodillo de plastico duro pequefio, de los usados para
quitar las burbujas del papel pintado.

8. Una prensa, o0 mas de una. Yo hice la mia con dos ta-
blillas de madera de haya de 5,5x38x1,25 cm. A 12 mm de
uno de los bordes largos hice un agujero cada 2cm con una
broca de 8 mm y la presion la
consigo con dos tornillos de

cabeza hexagonal de unos
10 cm de largo que pasen w
mas o menos ajustados (usé

unos de métrica 8) por el Srandis
agujero, con dos arandelas

y una palomilla cada uno |
(ver imagen). Todos esos
agujeros sirven para ajus-

tar la anchura de la prensa |
al tamafio del libro. Tengo Arandela 'ﬁ

otra mayor, 60 cm, para li-
bros muy grandes.
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9. Sargentos (mordazas). Por lo menos 2, mejor si son 3.
10. Opcionalmente, un bastidor. Tiene su propia seccion.

CORDELERIA:

1. Hilo fino y muy resistente, yo uso el de coser zapatos.

2. Cordel de cafiamo o yute de 1 o 2 mm de didmetro.

3. Cabezada. No es propiamente cordeleria. Es la cinta de
tela que se pone en la parte superior e inferior del lomo, que
tiene un borde decorado y mas grueso. Suelen venderla en
librerias.

VARIOS:

1. Cola de carpintero.
2. Hojas de plastico. Basta con recortar unas bolsas del
supermercado. Quitales todas las “costuras” y deja los rec-
tangulos mas grandes que puedas obtener, uno de cada cara.
3. Un tarro, mejor que no sea metalico, para evitar el
oxido.
4. Un par de cartulinas gruesas (1,5 a 2 mm), yo uso tapas
de las usadas con fasteners. Si queres
hacerte unas pastas necesitaras ademas
carton de 2 o 2,5 mm de grueso y lo _
que quieras usar para forrarlas (gua-
flex, cuero, tela...) y cartulina de la
usada en manualidades o, si puedes
encontrarla, ligeramente mas rigida.
5. Papel madera.
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EL LUGAR DE TRABAJO:

Nada extraordinario: una mesa en la que estés comodo
y que tenga una superficie Util de medio metro cuadrado.
Debe tener al menos un borde con arista viva, sin molduras,
que es el que elegiremos para trabajar.

ENCUADERNANDO HOJAS SUELTAS:

Es la técnica mas sencilla. Asegurate de que todas las ho-
jas estén correctamente orientadas y ordenadas. Prepara la
prensa colocandola con los tornillos en la parte baja abierta
sobre la mesa de modo que, cuando metas las hojas den-
tro, quede cierta holgura. Antes de introducir las hojas co-
loca las dos cartulinas, una a cada lado, para que formen un
sandwich con ellas.

Una vez puestas las hojas golpealas un poquito para que
queden igualadas por la parte en contacto con la mesa. Por
eso era importante la holgura. Levantalas y dejalas caer, agi-
talas de lado a lado... Poco a poco quedaran todas iguales.
Cuando ya las tengas bien, sujeta las cartulinas y las hojas
con una mano y toma la prensa y da unos golpecitos, no
trompazos, golpecitos, en lo que serd la parte superior de las
paginas para cuadrarlos. Si hay alguna hoja especialmente to-
zuda va muy bien golpearlas en diagonal hasta que quedan
escalonadas, cambiando entonces el sentido de la diagonal,
y asi varias veces. Poco a poco la hoja escondida se pondra a
ras con las otras. Con todos estos golpecitos, las caatulinas se
toparan con el tornillo que cierra la prensa, simplemente des-
lizala para que toquen el tornillo contrario y sigue.

Ahora viene un momento delicado. Debes apretar las ma-
riposas para sujetar con firmeza, pero sin estrujar, el tomo
que acabas de formar sin que se descuadren las hojas. Esto
no plantea mucha dificultad, pero cuesta un poco hacerlo
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sin ayuda. Una vez que esté firme, pon
el conjunto horizontal con la prensa so-
bresaliendo del borde de la mesa. Ahora E[
viene lo dificil. No te preocupes si te toca
reajustar las hojas varias veces, al princi-
pio es normal. Tienes que sujetar las ho-
jas contra la mesa con fuerza y empujar
la prensa de forma que el lomo del libro
con las cartulinas sobresalga medio centi-
metro, mas o menos. Cuando ya lo tengas,
termina de apretar las mariposas. Deben
quedar muy fuertes, porque ahora vamos a
serruchar el lomo y si las hojas no estan bien sujetas se res-
balaran. Coloca el conjunto en el borde de la mesa tal como
se ve en el dibujo y sujétalo fuerte en cada extremo.

Hace unas ranuras transversales con la sierra en el lomo,
mas o menos cada 2 centimetros o centimetro y medio, con
una profundidad suficiente para poder meter el cordel sin
que quede raso, mas bien que sobre un poquito de ranura.
Corta trocitos de cordel unos dos centimetros mas largos
que la anchura del libro, uno por cada corte que hayas hecho
en el lomo. Extiende una capa generosa de cola (no tiene
que chorrear) sobre el lomo e introduce los cordones en los
cortes, asegurandote de que se llevan parte de la cola con-
sigo hasta el fondo de la ranura. Una vez seco, chantale una
segunda capa de cola.

Cuando esta segunda mano esté también seca, desmon-
ta la prensa. Ya casi tenes el libro listo para poner las ta-
pas. Ahora viene otro momento delicado. Abri la cartulina
como si fuera la tapa del libro y, usando la trincheta, corta
con cuidado la cola que la une al lomo, asi como los corde-
les. Pone especial cuidado en no dafar la primera hoja, que
como comprenderds corre un peligro considerable. Muchas
veces los libros baratos vienen encuadernados con una va-
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riante de esta técnica, simplemente raspan el lomo para que
quede rugoso y aplican la cola. Para leerlos una vez aguan-
tan medianamente bien, pero si los lee una segunda persona
es bastante facil que se desmorone hoja por hoja.

Contintia por marcar la tapa por las lineas de doblado,
empezando por las lineas que delimitan el lomo. Coloca
cola en el lomo del libro ya encuadernado y adhiere la tapa
por la parte del lomo encuadrandola con la parte superior
o inferior, haciendo presion para que la mayor cantidad de
superficie entre en contacto. Por ultimo, lo dejamos secar
utilizando algiin objeto para mantener la presion constante
y lo llevamos a la imprenta a refilar para un acabado final
impecable.
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