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La cara oculta de la edición

Con este título la Asociación de Revistas Culturales de España (ARCE), 
en donde nos agrupamos editores culturales no solo de publicaciones 
periódicas sino muchos, también, con importantes catálogos de libros, 
convocó un ciclo de encuentros a mediados de 2022 para abordar la realidad 
de tres oficios indisolublemente unidos a la edición de calidad tanto en forma 
como en contenidos: aquellos de los que forman parte los traductores, los 
diseñadores gráficos y los correctores de texto.

Normalmente tratados como meros proveedores de servicios en ámbitos 
importantes del mundo de la edición, la relevante labor de estos profesionales 
debe de ser contemplada de manera distinta desde la perspectiva de los 
editores culturales, pues entre las señas de identidad de estos destacan la 
importancia de la calidad editorial de sus propuestas, su vocación de difundir 
contenidos de interés, y su intención de intervenir cultural e intelectualmente 
en el entorno.

La idea de estos encuentros fue favorecer un espacio de reconocimiento, 
reflexión, información e intercambio entre los actores de este pequeño 
ecosistema de la edición cultural, conocer los problemas, inquietudes y 
expectativas de quienes hacen posible y realizables proyectos como los 
representados en ARCE, y también poder manifestarles directamente la 
idiosincrasia y complejidad de nuestras iniciativas editoriales.

Huyendo de autocomplacencias y victimismos, intentando aunar diferentes 
visiones y necesidades de quienes debemos ser socios y cómplices, estamos 
convencidos de que encuentros como este “La cara oculta de la edición” solo 
pueden contribuir a fortalecer esa forma distinta, ese carácter peculiar y 
vocacional de la edición cultural. En ello estamos.

Manuel Ortuño
Presidente de ARCE 
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Diseñadores

Alfonso Meléndez
Clara Montagut

Moderador
Álvaro Sobrino



Alfonso Meléndez. Ha desarrollado una trayectoria muy ligada al diseño de libros, destacando su experiencia 

en el ámbito de la tipografía y su trabajo en el diseño de libros de ficción, libros institucionales y catálogos de 

museos. También ha diseñado algunas revistas como La Ilustración Liberal o Años Diez, y Sansueña, Mediodía y Calle 

del Aire para Renacimiento, a cuyo equipo editorial se acaba de incorporar.

Clara Montagut. Diseñadora gráfica, educadora e ilustradora. Especializada en Diseño Editorial y Corporativo. 

Compagina la docencia con la dirección de arte y el diseño social a través de la creatividad. Clara Montagut goza 

de una larga carrera como directora de arte en revistas de entretenimiento como Esquire y Rolling Stone, un puesto 

al que las mujeres acceden rara vez en las grandes editoriales.

Álvaro Sobrino. Editor y director de la revista Visual.
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Tras presentar a los participantes en la Mesa, Álvaro Sobrino señala que, en los 
últimos años, los procesos de producción editorial se han vuelto más sencillos 
y por ello ha aumentado el acceso a ellos, lo que ha tenido como efecto 
paralelo que la especialización se haya ido diluyendo. Clara Montagut está 
de acuerdo en que, en efecto, existe un mayor acceso a la tecnología, y que 
este ha implicado una “democratización” de disciplinas como la ilustración, la 
fotografía y la tipografía, pero que el precio ha sido ciertamente una menor 
profesionalidad y una pérdida de las experiencias que permitían construir 
un bagaje. Hoy los nuevos aspirantes a diseñador aprenden pronto a utilizar 
herramientas informáticas sin desarrollar paralelamente una experiencia que 
fundamente la habilidad técnica. El resultado es que los diseñadores noveles 
saben un poco de todo pero no tienen la oportunidad de construir su bagaje. 

Por otra parte, señala Montagut, el cambio de los procesos viene dado por 
los avances en los ordenadores y los programas informáticos, que ha obligado 
en las últimas décadas a los diseñadores a actualizarse continuamente, 
aprendiendo de nuevo a usar las renovadas herramientas. Y apunta: 
“Aprendes oficios, rehaces los tuyos, absorbes otros, y eso enriquece mucho 
nuestro trabajo, pero también desdibuja un poco los límites”.

Alfonso Meléndez señala que entre los diseñadores se discutía ya hace décadas 
sobre el intrusismo culpando al ordenador, pero, en su opinión, si bien es 
cierto que en los años de introducción de las nuevas herramientas pudo 
detectarse cierto descenso de calidad dentro del gremio, desde hace ya tiempo 
vuelve a haber diseñadores con un gran nivel, jóvenes y no tan jóvenes.

Sobrino cree que la “democratización” en el uso de las herramientas no 
supone quizá un descenso de la profesionalización, pero sí una progresiva 
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“falta de exigencia”. Afirma que hoy los editores exigen mucho menos 
de los diseñadores que lo que exigían en los años ochenta, cuando los 
procesos resultaban mucho más caros y, precisamente debido a ello, se 
dedicaba un mayor esfuerzo a la producción editorial. Concluye: “Al final, 
hemos ido eliminando pasos [y] han ido asumiendo pasos personas que a 
lo mejor no tenían que asumirlos”. Como contrapartida, asegura Sobrino, 
la democratización de las herramientas ha posibilitado que hoy se editen 
muchas publicaciones que hace años no habrían podido hacerse debido a los 
costes y la dificultad técnica, y ha facilitado también que se incorpore mucha 
más gente joven, que, aunque carezca del bagaje clásico del mundo de la 
edición, sí aporta otros valores.

Al respecto, Montagut recuerda que hace tan solo unos años no teníamos 
acceso a la cantidad de recursos estéticos y teóricos que hoy están al alcance 
de nuestras pantallas y que en parte pueden explicar las propuestas de interés 
que están desarrollando muchos jóvenes diseñadores. Entre dichos recursos 
destacan los sitios web de museos de todo el mundo y los numerosos fondos 
bibliográficos a los que se puede acceder online. Así, el acceso inmediato a 
“esa biblioteca estética universal que nos proporciona la pantalla” posibilita 
una educación visual muy sofisticada. Meléndez apunta que, asimismo, en la 
edición en papel en castellano se encuentran ahora muchos más títulos sobre 
la disciplina del diseño que hace una o dos décadas. 

Ante estas reflexiones sobre el estado de la profesionalización de los 
diseñadores actuales, Manuel Ortuño, presidente de ARCE y editor de la 
revista Texturas, plantea a los ponentes la pregunta “¿Cuál es el estándar 
de calidad en el diseño gráfico?”. Sobrino opina que, además de la 
profesionalidad y la ética individual del diseñador, entra en juego el tiempo 
que se le dedica al trabajo, que, como en otras profesiones, se establece en 
función de las tarifas. En este sentido, afirma que, en general, los editores 
se muestran inclinados a tarifas más baratas; es decir, encargan trabajos 
que pagan a bajo coste a sabiendas porque su nivel de exigencia ha bajado, 
siguiendo la lógica: “Sé que te estoy pagando poco, pero es que tampoco 
necesito la calidad que tú me puedes ofrecer”.

Montagut cree que, en efecto, se espera de los diseñadores que no inviertan 
“más tiempo del necesario”, queriendo decir con ello que se da prioridad a un 
resultado expeditivo sobre uno excelente. A pesar de ello, Montagut afirma 
que es responsabilidad del diseñador como profesional mantener un estándar 
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de calidad adecuado, ya que “no hay proyecto pequeño”. En un proyecto 
pequeño se ha de mantener el mismo estándar de calidad que en uno grande, 
a su modo de ver, aunque admite que se trata muchas veces de buscar un 
resultado aceptable, aunque sea insuficiente, dadas las limitaciones del 
tiempo que se le puede dedicar al proyecto en acuerdo con la tarifa cobrada.

Meléndez afirma que el diseñador debe saber diseñar bien incluso un 
buzoneo, “le paguen lo que le paguen”, porque “no cuesta mucho más hacerlo 
bien”. Esto equivale a decir que el buen diseñador hará siempre bien su 
trabajo porque es así como lo sabe hacer. Es cierto, apunta, que en estos 
tiempos de bajas tarifas “hay que optar por cierto posibilismo” y aprender a 
convivir con algunos males menores, detalles que no se corresponden con el 
perfeccionismo deseado pero que tienen que tolerarse con el fin de cumplir 
los plazos de entrega.

Al respecto, Montagut afirma que, en todo caso, cuanta más experiencia se 
tiene, mayor es la capacidad para agilizar los procesos y que si el proceso 
de conceptualización de un proyecto requiere más tiempo, el proceso de 
ejecución es mucho más rápido cuando se tiene un buen bagaje como 
profesional. En definitiva, cree Montagut, los diseñadores trabajan “más de 
lo que se les pide”.

Meléndez advierte que a veces los diseñadores tienen que hacerse cargo hasta 
de la corrección de los textos, aunque sea parcialmente, y Sobrino 
lo confirma: “Llama la atención que muchas veces es el diseñador el que asume 
la responsabilidad de leérselo todo” para evitar grandes errores, aunque eso a 
veces molesta al cliente, preocupado porque ese servicio no solicitado le esté 
siendo facturado.

Alberto López, editor de la revista Lápiz, opina que, sin embargo, es 
interesante que el diseñador lea los textos, aunque sea, como apunta 
Meléndez, en diagonal (si el tiempo y el presupuesto aprobado no permiten 
más dedicación). Según López, en el campo editorial, el diseño consiste 
muchas veces en combinar imágenes con texto, pero que se debe saber qué 
dice ese texto para conseguir el efecto adecuado. Y retomando el asunto del 
acceso a un vasto acervo visual a través de internet, sugiere López que de 
nada sirven estos recursos si no se sabe qué es lo se debe buscar, a dónde se 
debe mirar y cómo investigar. 
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Montagut se muestra de acuerdo con que es difícil filtrar los contenidos de 
interés, en especial cuando se trata de las modas que por oleadas inundan 
internet, como ocurre en los sitios web que se dedican a compilar el trabajo 
de los diseñadores actuales. Esto, a su modo de ver, conlleva el peligro 
de reproducir lo mismo que se promueve en esas tendencias de moda. No 
obstante, cree que en las escuelas de diseño se puede aprender a sortear 
esos peligros y a tirar del hilo de los intereses concretos que se vayan 
desarrollando, aunque reconoce que esa dependencia de las modas puede 
detectarse en mucha gente joven que comienza a trabajar en el campo del 
diseño y que esto lleva a que todas las propuestas se parezcan. Meléndez ve en 
esas olas incluso “revivals de revivals” y afirma que, en realidad, eso ya ocurría 
en los años ochenta y noventa y que puede calificarse como parte de un gran 
“estilo internacional”, una vez que ha perdido sentido el hablar de escuelas 
locales. En cualquier caso, Montagut cree que la búsqueda de lo que interesa 
en internet está relacionada con la necesidad de seguir siempre estudiando, 
con la necesidad tanto de aprender cosas nuevas como de contemplar las 
de siempre bajo nuevas luces, y este proceso de aprendizaje afecta tanto al 
aspecto técnico como al estilístico. 

Sobrino se pregunta si lo que ocurre es que el diseño es cada vez menos 
una profesión y cada vez más una habilidad. Para él, saber hoy diseñar es 
como saber hablar tres idiomas o saber escribir bien, de manera que es una 
habilidad que encaja bien en cualquier proyecto empresarial que alguien se 
proponga. En ese sentido, las ofertas de trabajo para diseñadores exigen una 
serie de habilidades extensa. Para Montagut, a los aspirantes se les exige 
conocer de diseño de la misma forma que se les exigen habilidades como la 
edición de vídeo y muchas otras más. “Hay que ser hombre orquesta”, asevera 
Meléndez.

Montagut apunta que, tradicionalmente, en el mundo editorial se 
compartimentaba la labor de producción en director de arte, maquetador, 
ilustrador, etc., estableciendo un jerarquía muy clara, al menos en las 
editoriales de revistas de quiosco. En ese contexto, la maquetación era 
considerada un oficio, pero la dirección de arte era cosa del diseñador, a 
quien se supone una creatividad que le aparta del trabajo mecánico de la 
diagramación. A los estudiantes de diseño, según cuenta Montagut, no 
les gusta que se califique su labor como un “oficio” precisamente porque 
ese concepto apunta a que se trata simplemente de “aprender a usar las 
máquinas y apretar las tuercas y colocarlas”, lo que ofende el ego del aspirante 
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a diseñador. No obstante, Montagut asegura que en el mundo editorial el 
diseñador es consciente de que su trabajo no está tan bien considerado como 
en otras ramas del mundo del diseño, lo que hace que, después de llevar 
tiempo trabajando en este campo, modere mucho su ego. Asegura: “Yo creo 
que los diseñadores que venimos de editorial (...) entendemos que dentro de 
la maquinaria nuestro trabajo es imprescindible, es importante, pero no es el 
que más brilla”.

Por otra parte, opina Montagut que resulta imprescindible que el diseñador 
sepa leer, porque es la única forma de comprender y transmitir al público 
el tono o el carácter del texto, incluso cuando no se utiliza siquiera una 
ilustración o una fotografía para complementarlo, sino simplemente la 
expresión gráfica, es decir, el diseño y disposición de las columnas, el color, 
etc. Como ella asegura: “El diseño acompaña al texto”. Meléndez, por su parte, 
afirma tajante: “Mi máxima en eso siempre es ‘Lo que pida el texto’”.

Sobrino señala que puede verse la clara división entre el contenido escrito y el 
contenido visual también en el mundo de la publicidad, a cuyo respecto opina: 
“Todo lo malo lo heredamos del mundo de la publicidad”. En ese mundo, tal 
como afirma, “el director de arte es el responsable de aquello que no es texto”, 
en tanto el copywriter es el exclusivo responsable del texto. Y puntualiza: “Al 
final, si lo trasladamos, el director de arte en el mundo editorial de las revistas 
o de los libros es el responsable de todo aquello que no es el contenido de 
texto: de la calidad de las imágenes, de la disposición, del tamaño, de las 
formas, de los colores y de la calidad de impresión”. 

Manuel Ortuño les plantea, partiendo del hecho de que las especialidades de 
las revistas culturales apuntan a temas tan variados y fértiles como el cine, 
el teatro, el arte, la filosofía, la historia, etc.: “¿Consideráis que las revistas 
culturales (...) son un buen soporte para experimentar, para innovar, 
para avanzar en el ámbito del diseño?”. Meléndez contesta que, en su caso, ha 
tenido poca oportunidad de experimentar debido a que lo que ha diseñado en 
ese campo son revistas literarias de formato libro, en las que los experimentos 
tipográficos podrían tener resultados adversos, y también debido a las 
exigencias impuestas por las fechas de cierre y los calendarios de publicación. 
Ha sido más bien en su trabajo diseñando libros singulares y catálogos de 
exposición cuando más se ha acercado a una maquetación abierta y dinámica 
semejante a la que tradicionalmente se asocia a las revistas. Montagut está 
de acuerdo con que el día a día y el calendario pueden cortar las alas a la 
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experimentación, pero piensa que las revistas culturales representan una 
diversidad cultural y un abanico de disciplinas artísticas y pensamiento creativo 
que resulta muy apropiado para otorgar un papel más relevante al diseño.

Manuel Ortuño reflexiona acerca de que, en todo caso, es importante “pensar 
en el lector, pensar en que ese texto debe tener unas características de 
maquetación, de puesta en página, de tipografía, de interlineados, etc., 
donde se note de verdad la mano de alguien que ha pensado en cómo se va 
a leer ese contenido”. Montagut piensa que la importancia de este aspecto 
toma aún más relevancia si se considera la cuestión de la accesibilidad, algo 
que no se enseña a los diseñadores y que se relaciona íntimamente con las 
consideraciones en torno a la visión, en términos físicos, del lector y a la 
facilidad de lectura que deben tener los textos, lo que también afecta al 
“lucimiento del texto o del contenido”.

Señala Ortuño que en la comisión del Ministerio de Cultura donde se valoran 
y califican las revistas de pensamiento y cultura con miras a otorgar las 
subvenciones a la edición, ARCE propuso hace años que se tomase en cuenta 
el diseño de la publicación, al margen del interés de los contenidos. La idea 
que impulsó esta propuesta es que el diseño es parte intrínseca 
de la calidad del producto editorial, de la calidad de su producción, 
además de representar un valor añadido, un aspecto irrenunciable en esa 
consonancia del contenido con la presentación que debería distinguir a las 
revistas culturales. Lamentablemente, como apunta Ortuño, en dicha comisión 
del Ministerio ocurre muchas veces que se valora positivamente “el colorín y el 
papel cuché” y por ello plantea a los diseñadores la pregunta: “¿Habría, desde 
vuestro punto de vista, algunos criterios que puedan servir para reconocer 
un buen diseño con independencia de las características materiales finales?”, 
a la que los ponentes responden que sí. Montagut matiza que, sin embargo, 
el problema radica en quien juzga los resultados, mientras que Meléndez 
opina que los criterios de mayor relevancia incluyen “una legibilidad óptima, 
limpieza, orden”, aunque afirma que el orden se puede “saltar”, especialmente 
si se parte del uso de una buena retícula para distribuir los elementos de la 
página. En definitiva, puntualiza Meléndez, existe el bendito noséquéismo, ese 
“tiene un no sé qué” que es la forma intuitiva con que el público en general 
percibe la idoneidad de un diseño. 

Montagut sugiere que la persona que va a juzgar el diseño de una publicación 
debe tener unos conocimientos mínimos en este campo como para emitir un 
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juicio “más allá de su gusto personal”. Según señala, existe una base sobre 
la que se fundamentan las elecciones que se toman a la hora de disponer un 
texto; por ejemplo, si se decide que vaya en bandera o si se elige que vaya 
justificado. El disponerlo de una u otra forma afecta a la legibilidad y el ritmo 
de lectura. 

“Como en casi todas las actividades que tienen que ver con la forma –afirma 
Sobrino por su parte–, para saltarse las reglas hay que conocerlas muy bien, 
hay que haberlas trabajado mucho.” Y, volviendo sobre la cuestión de si las 
revistas culturales son un buen campo en el que experimentar con el diseño, 
Sobrino recuerda que durante la última parte del siglo XIX y buena parte 
del XX, la edición cultural era el ámbito en el que se daba rienda suelta a 
la experimentación con el diseño, especialmente durante las vanguardias, 
y menciona la relevancia en este sentido de las revistas de poesía. Y, no 
obstante, explica, hoy, que “es mucho más accesible arriesgar porque editar 
es muy barato”, se ha perdido el interés por la experimentación. Opina que 
una explicación a esto podría encontrarse en el hecho de que “la edición 
cultural está mayoritariamente en manos de gente mayor”, algo con lo que 
Ortuño está de acuerdo. Añade Ortuño que actualmente es en el campo de las 
cubiertas de libros donde se observan propuestas gráficas “más interesantes 
y rompedoras”. Menciona también que las revistas culturales de ARCE tienen 
en su mayoría un larguísimo recorrido, contando muchas de ellas con varias 
décadas de existencia. Montagut se pregunta: “Entonces ¿quizá es que se 
están institucionalizando? Tanto tiempo haciendo algo, te conviertes en una 
institución y la institución es un barco muy grande para moverlo. (...) ¿Puede 
que sea eso, que se haya convertido en algo con tanta enjundia, con tanto 
peso, que es difícil cambiarlo?”.

Carlos Rodríguez, director de ADE Teatro, se pregunta en qué momento y cómo 
se pueden realizar cambios al diseño de una revista, que ha sido concebido 
originalmente para reflejar el carácter de la misma, formando parte de su 
“sello”. “¿Y, entonces, dónde dejamos el sello de identidad?”, se pregunta, y 
pone como ejemplo el caso de la Revista de Occidente, que ha mantenido su 
aspecto desde el principio. Alberto López opina que el diseño de esa revista 
responde a la importancia de la legibilidad y a la adecuación del formato y del 
diseño de la portada al carácter de sus contenidos y que un cambio en esos 
aspectos podría ser desastroso para la publicación. Pero, por otra parte, piensa 
que haría falta que muchas revistas culturales se adecuaran a los tiempos, 
pues es natural que, con el paso de los años, los diseños queden relativamente 
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obsoletos, por buenos que sean. Aunque, a la vez, es también normal que si 
los diseños han sido de calidad, puedan con el tiempo servir precisamente 
de fuente de inspiración para rediseños actualizados. Al respecto, hace 
referencia a su propia experiencia como editor de la revista LÁPIZ, que se 
rediseñaba parcialmente cada cinco años para “refrescar” su aspecto formal, 
pero quedando siempre esa tarea en manos del diseñador que creó el monstruo 
original, Ramón Bilbao, de forma que mantuvo siempre su espíritu prístino. 
Concluye que, en su opinión, a la hora de plantearse el diseño de una revista, 
“lo fundamental es escoger una buena tipografía”, a partir de la cual se 
construirá el monstruo.

Sobrino, haciendo referencia a lo comentado por Manuel Ortuño sobre la 
mayor experimentación que se observa en el diseño de portadas de libros, 
se muestra de acuerdo con esta idea, pero se pregunta también cómo 
envejecerán ciertos diseños rompedores que se ven hoy en ese campo. Como 
señala, la “vida” de un libro se puede extender por muchos años, quedándose 
sus portadas totalmente desactualizadas o, al contrario, pareciendo aún 
pertinentes. Por otra parte, desde su punto de vista, la vida de la revista 
abarca como mucho unos meses, dependiendo de su periodicidad, lo que 
debería instigar un enfoque más experimental, ya que el riesgo es menor, 
dada, en su opinión, su corta vida útil. A esto, Montagut replica: “La revista 
cultural tiene mucha más vida. Yo creo que es un objeto coleccionable”.

Áurea Moltó, directora de Política Exterior, afirma: “En principio, yo creo que 
hay que atender al mercado, porque si no tienes mercado tu revista se 
muere”. Así, afirma que resulta fundamental estar atentos a la evolución del 
mercado, en especial tratándose de publicaciones “que tienen un afán de 
pervivencia” como son las revistas culturales que forman parte de ARCE. Se 
trata de revistas “que van acumulando décadas”, en un panorama en el que 
abundan publicaciones de vida efímera, especialmente en el ámbito digital. 
Piensa, así, Moltó que las actualizaciones del diseño, que pueden responder 
a los cambios en el mercado y la audiencia, no están reñidas con la tarea 
de mantener la esencia de la publicación intacta. “Creo que un buen diseño 
desde el principio ayuda muchísimo a sobrevivir”, sostiene, y añade: “Las 
publicaciones que han tenido un buen diseño desde el principio, digamos 
que ya nacen con una genética más resistente que hace incluso que puedan 
ser sometidas a mayores evoluciones. Si ya tienes un mal diseño de entrada, 
es muy difícil evolucionar”. Moltó hace referencia a las grandes revistas 
anglosajonas que cuentan con muchas décadas de existencia y cuyos diseños 
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son revisados de tanto en tanto y cambiados incluso de forma radical, sin 
perder, sin embargo, su carácter esencial, ni siquiera cuando a la evolución del 
diseño ha acompañado una evolución de los contenidos. Y es que, para Moltó, 
según pasa el tiempo, “te mueves en una comunidad intelectual diferente 
y en una sociedad que se hace preguntas distintas y que tiene intereses 
diferentes”, y “es muy importante ser una revista de tu tiempo, (...) en los 
contenidos que haces y en cómo los presentas”.

Montagut explica que el proceso de rediseño de una publicación o 
de la imagen de cualquier empresa tiene que partir de un trabajo de 
conceptualización que requiere “meterse en las tripas” de la imagen que 
se desea refrescar o cambiar y que “el diseñador tiene esa responsabilidad 
de entender el concepto”. El peligro se halla en que si se busca un cambio 
profundo en el concepto solo para justificar el cambio de diseño, esto 
perjudica directamente la esencia, el “ADN”, de la publicación. No obstante, 
un cambio profundo en los objetivos de la empresa o de la publicación sí 
puede justificar un rediseño profundo de la imagen de marca, aunque 
siempre teniendo en mente que “los cambios no siempre van a ser bien 
recibidos cuando algo tiene tanta trayectoria”. Por otro lado, señala: “Si 
tu audiencia cambia, tú también tienes que evolucionar; a no ser que tu 
audiencia no cambie, sino que envejezcas con ella, que eso está muy bien, 
pero en algún momento se muere tu proyecto”. Montagut rememora su 
trabajo en revistas de lifestyle, en donde se le exigía realizar un rediseño cada 
año, lo que suponía comenzar a proyectar un nuevo diseño a mitad del año 
en curso cuando aún faltaban meses para lanzarlo y cumpliendo siempre de 
forma paralela con las exigencias del calendario mensual de publicaciones. 
Este ejercicio de rediseño constante le permitía “hacer fantasías, y luego 
la fantasía envejecía fatal”. Pero, en todo caso, debía responder siempre al 
reto de “conseguir que la esencia de la revista siguiera siendo la misma y la 
gente siguiera reconociéndola”. En el caso de las revistas culturales, piensa 
Montagut, debería optarse por hacer cambios pequeños de vez en cuando. 

López comenta que, en efecto, las revistas de moda requieren estar a la 
última, en tanto que las revistas culturales pueden realizar sus cambios 
al cabo de cada de cierta cantidad de años, porque, entre otras cosas, 
su capacidad económica es muy distinta. Meléndez concuerda en que las 
revistas culturales siguen otros ritmos y Ortuño se pregunta si estas revistas 
deben plantearse como norma ese cambio cada ciertos años o si solo debería 
coincidir con un giro en los contenidos. Montagut piensa que es algo que 
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“se puede plantear como un ejercicio lúdico” que o bien responda a la 
necesidad de adecuarse a las audiencias o bien se enmarque en el carácter de 
innovación que posee la edición cultural, incorporando la innovación también 
en la forma. Para Montagut, este remozamiento podría llevarse a cabo cada 
lustro o cada década. 

López opina que es importante que el lector acepte inmediatamente ese 
cambio, e insiste en que revistas de formato libro como Revista de Occidente 
tienen poco margen para experimentar, pues se arriesgan al rechazo de su 
audiencia habitual. A esto Montagut responde que a veces los retoques de 
diseño no se notan mucho, aunque sí mejoran la forma. Sugiere que hay 
cambios sutiles que pueden realizarse para aumentar de forma notable el 
atractivo de una publicación, por ejemplo, simplemente introduciendo 
pequeñas variaciones en la tipografía o el interlineado. Sostiene que, además, 
el tocar un diseño “sin que se note” está entre las tareas más difíciles que 
se puedan realizar: “Hacer el ejercicio de retocar, refrescar, es mucho más 
difícil que hacer fantasía”. Y recuerda que las fantasías suelen envejecer 
mal, y a veces en muy poco tiempo. Por otra parte, Montagut indica que el 
envejecimiento formal no debe ser la única preocupación, sino también el 
envejecimiento material de la publicación: el de los papeles, el de las tintas 
según el método de impresión elegido, el de la integridad del producto (los 
cantos, por ejemplo), etc.

Meléndez recomienda a los editores ampliar sus criterios en torno al 
diseño y mejorar su comunicación con los diseñadores ilustrándose en esta 
área con la ayuda de libros especializados: “Para agilizar el diálogo entre editor 
y diseñador y que el editor también sea capaz de decir o de saber comunicar 
al diseñador por dónde quiere ir, por dónde no… Para que haya más diálogo”. 
Por ello, propone la siguiente bibliografía de referencia:

• Patricia Córdoba, La modernidad tipográfica truncada, Valencia: 
Campgràfic, 2008.

• Jorge de Buen Unna, 99 reflexiones sobre el diseño editorial, Málaga: 
Jardín de Monos, 2021. 

• Enric Jardí, Cincuenta y tantos consejos sobre tipografía, Barcelona: 
Gustavo Gili, 2021.

• Enric Jardí, Así se hace un libro, Barcelona: Arpa, 2019.
• Laura Meseguer, TypoMag. Tipografía en las revistas, Barcelona: 

IndexBook, 2010.
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• Jan V. White, Diseño para la edición. Para diseñadores, directores de arte y 
editores, Málaga: Jardín de Monos, 2017.

Montagut concuerda con Meléndez acerca de la importancia de que el editor 
tenga las herramientas necesarias para saber transmitir al diseñador lo que 
la publicación necesita, especialmente tomando en cuenta que las revistas 
culturales no cuentan normalmente con presupuestos que les permitan tener a 
un diseñador interno que forme parte del equipo y entienda la filosofía de 
la publicación. En su lugar, tienen que recurrir usualmente a los servicios 
de un diseñador freelance que trabaja para distintos clientes y que no conoce 
la historia y el carácter de la marca. De ahí el peligro, advierte, de decantarse 
por un diseñador solo porque está de moda, sin dedicar el tiempo adecuado a 
explicarle y hacerle reflexionar sobre el carácter y la filosofía de la revista.

Sobrino se pregunta, sin embargo, si los editores en general reconocen 
verdaderamente el trabajo del diseñador editorial, dado el panorama actual de 
la situación laboral y de las tarifas de los diseñadores de esta área. Aclara que, 
tradicionalmente, el diseño editorial “no ha sido con el que más dinero se ha 
ganado” y afirma que los diseñadores editoriales han sido, en comparación con 
los diseñadores de otras áreas, “los hermanastros de Cenicienta” en términos 
de retribución económica, a pesar de que, dentro del mundo del diseño, 
diseñar libros ha tenido siempre mucho prestigio y grandes diseñadores de 
éxito han dedicado una parte de su tiempo a esta tarea, entre ellos, varios de 
los galardonados con premios nacionales en España. Agrega que, no obstante, 
hoy los estudiantes no muestran interés en el diseño editorial, “quizá porque 
ya no les interesan los libros”.  

Montagut explica: “Es que el diseño editorial es difícil, en contra de lo que 
la gente piense”, en comparación con un cartel o un logo. Meléndez comenta 
que, además, los diseñadores noveles piensan que la maquetación es un 
trabajo menor, poco menos que “tarea de chicas” (según le contaban hace 
ya muchos años unos amigos sobre sus entrevistas a aspirantes –con el ego 
del artisteo subido– para incorporarse a su estudio; confía en que esa torpe 
valoración haya cambiado a mejor, habida cuenta, además,  de que uno de 
los diseñadores de libros más incuestionablemente influyentes e innovadores 
de las últimas décadas es precisamente la holandesa Irma Boom), cosa que 
Montagut confirma, añadiendo que, a pesar de que las mujeres son mayoría 
en las escuelas de diseño, pocas alcanzan puestos directivos, y se refiere 
a su propio caso como una excepción. Así, las jóvenes diseñadoras se ven 
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usualmente limitadas al trabajo más mecánico de la maquetación, estándoles 
vedada por lo común la dirección de arte. Y asegura: “Maquetar es la cosa más 
aburrida del mundo para un diseñador nuevo”. Meléndez cree que parte de 
esta visión tiene su fundamento en el concepto que tienen los diseñadores 
jóvenes de sí mismos: se creen “artistas”. En este punto concuerdan Montagut 
y Meléndez. “Estamos al servicio del contenido”, afirma Montagut, y Meléndez 
ratifica: “Y de un proyecto y de un encargo, sobre todo”.

Montagut cree que se les debe abrir los ojos en este sentido a los estudiantes, 
ya que se encontrarán con un mundo laboral muy complicado, en el que se 
exigen muchas habilidades y las tarifas han bajado mucho. “Ahora se paga 
mucho menos y se tiene menos tiempo”, explica. La bajada en las ventas y 
en la publicidad y la desaparición de subvenciones hacen que los editores 
busquen perfiles multidisciplinares y esto afecta al desempeño del diseñador, 
que se ve obligado a dispersarse en diversos quehaceres no directamente 
relacionados con el diseño, como, por ejemplo, la edición de vídeo o la 
ilustración y, en definitiva, afecta también a la profesionalización. 

Alberto López plantea la cuestión del paso del diseño de revistas para papel al 
diseño para salida digital, a lo que Montagut responde que antes se hacía la 
distinción de lo que iba a papel y lo que iba a digital, pero que hoy se piensa 
de una forma más global, lo que no impide que resulte complicado verter el 
contenido de una revista en una web sin que se desvirtúe su espíritu, ya que 
se trata de dos formatos con tiempos distintos, uno pensado para pervivir 
–el papel– y el otro más bien destinado a desaparecer –el contenido web–. 
Para ella, se trata de proyectos no gemelos, pero sí mellizos, con dimensiones 
distintas, teniendo la web, junto a la inmaterialidad, los rasgos multimedia 
que le otorgan el uso del audio, el vídeo y otros recursos dinámicos, sin 
mencionar el comportamiento distinto de las tipografías y la composición. 
López añade: “Y en pantalla lees mucho menos, los textos no pueden ser tan 
largos...”.

Como colofón a este encuentro, los ponentes celebran el interés mostrado por 
los editores culturales y la posibilidad de tratar con ellos estos asuntos que 
afectan de manera fundamental al producto editorial y determinan su éxito o 
su fracaso.
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Para iniciar la tertulia, Jaume Boix explica: “Todos los que nos hemos 
enfrentado en algún momento u otro a un texto para verterlo a otra lengua 
o para pasarlo a la nuestra sabemos lo que esto significa. Significa en primer 
lugar un problema y en segundo lugar, un problema mayor. Cuando te 
enfrentas a un texto ves la dificultad que existe, las carencias, las limitaciones 
que uno tiene y la necesidad de contar con personas (...) que tengan una 
capacitación profesional suficiente”. Por ello, Boix defiende la relevancia de 
los traductores, cuya labor puede pasar desapercibida, como otras que forman 
parte de la producción de una publicación. Boix enfatiza: “Quería hacer 
un reconocimiento explícito de la importancia que tienen los traductores 
para la transmisión de la cultura, históricamente y en nuestros días. Sin 
los traductores, la cultura no sería lo mismo”. Y afirma que, no obstante, 
existe en general una falta de valoración de su labor que va ligada a la escasa 
remuneración. 

Al respecto del papel del traductor en el campo cultural, Carlos Fortea señala: 
“Cada vez más se está produciendo una división palmaria entre lo que es una 
parte del sector editorial que se dedica a la industria del entretenimiento 
y un sector editorial que se dedica a la industria de la cultura, y son cada 
vez más dos industrias separadas”. Explica que los traductores abastecen 
a ambos sectores con el mismo nivel profesional y que para ellos “es muy 
importante, siempre lo ha sido, desde todas las entidades colectivas, las 
asociaciones, el dejar muy sentado que para nosotros traducir a un gran autor 
clásico o traducir una colección de horóscopos es exactamente igual de digno 
y exactamente igual de merecedor de la misma remuneración, de la misma 
retribución y del mismo respeto”. Y puntualiza: “Cuando estamos discutiendo 
las tarifas es en función de que tenemos una profesión de alta especialización 
y de altos requerimientos de actualización continua, y eso no se tiene en 
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cuenta cuando se está remunerando, tenemos también que discutir el hecho 
de que eso vale también para todos esos libros que se miran con menos 
respeto, digamos, por parte de una parte del sector cultural”. 

Íñigo García Ureta afirma que son los buenos traductores los que hacen bueno 
a un editor y que no solo suponen “una riqueza inmensa” en su papel de verter 
un texto a otra lengua, sino que también pueden ayudar al editor a encontrar 
libros de interés en otros idiomas que puede merecer la pena traducir y publicar. 
Explica que, por otra parte, en su trabajo como traductor, él se considera “como 
alguien que provee de contenidos”. Recalca: “Estamos aquí para transmitir 
una serie de conocimientos de la mejor manera”. García Ureta considera que el 
papel del traductor, en buena medida, y más allá de la traducción de textos que 
tratan temas como el horóscopo, según el ejemplo de Fortea, es el de traducir 
aquello que merece la pena ser transmitido, aquello con lo que merece la pena 
“contaminar a otros”. Por otra parte, en su opinión, la paradoja del traductor 
radica en que no necesita la traducción del texto que se le encarga precisamente 
porque es capaz de leerlo en su lengua original.

García Ureta reflexiona también acerca de lo que mueve al traductor en el 
entorno cultural, que para él es la curiosidad: “Con la curiosidad, somos como 
tiburones, que necesitamos estar en constante movimiento”. “Necesitamos 
nutrirnos”, puntualiza, y asegura que, en gran medida, las revistas culturales 
han sido fundamentales para satisfacer esa ávida curiosidad cultural e 
intelectual: “La mitad de lo que hemos conocido de fuera, lo hemos conocido 
gracias a las revistas culturales”.

Boix plantea a los ponentes la cuestión del intrusismo, explicando que, 
como director de una revista, él no se pregunta si los colaboradores son 
periodistas o no, solo le interesa lo que escriben, y que, por otra parte, en la 
publicación a veces se traducen textos internamente sin acudir a un traductor 
profesional. García Ureta responde que el perfil de alguien como él mismo es 
hoy polivalente. No solamente es un traductor, sino que desarrolla toda una 
serie de actividades: “Se ha abierto el abanico simplemente porque se han 
abierto las posibilidades y porque, por otra parte, el mundo es infinitamente 
más complejo en ciertas cosas”. Afirma que todo se reduce al “meollo” de su 
actividad, que para él lo define como un proveedor de contenidos, ya sea 
cuando traduce un texto como cuando lo edita o lo genera él mismo como 
autor. Señala que, sin embargo, “los años de experiencia marcan”. Y precisa 
que alguien que cuenta con treinta años de experiencia traduce cualquier 
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texto, aunque sea simple, de mejor manera a como lo hace alguien sin 
experiencia porque goza de “una complicidad con el lenguaje que es muy 
distinta a la que pueda tener un neófito”. En su opinión, un oficio se define 
por una serie limitada de reglas y también por un gran número de excepciones 
que aplican a esas reglas, y, según su punto de vista, un verdadero profesional 
no solo domina bien las reglas, sino que “controla” muchas de las excepciones 
que pueden aplicarse. Para él, lo importante es que el texto que procede 
de otra lengua pueda “viajar” a la lengua a la que se traduce sin perder sus 
cualidades culturales inherentes y su sensibilidad peculiar.

Fortea, por su parte, opina que el término “intrusismo” es equívoco y que, en 
todo caso, los traductores en general piensan que la suya es una profesión 
“que se ejerce por interés cultural, por formación cultural, (...) por vocación 
(...) y que a eso se tiene que poder dedicar quien se crea con ganas y con 
interés de dedicarse”. Recuerda que existen muchas traducciones que se 
realizaron por el empeño personal de gente que quería que otros pudiesen leer 
también aquellas obras.

García Ureta afirma que, en su caso, su inicio en la traducción fue un 
verdadero acto de “intrusismo” y que ocurrió cuando decidió traducir una obra 
de Guillermo Cabrera Infante escrita en inglés que el propio autor calificaba de 
“intraducible”. Al respecto, menciona cómo pasó buena parte de ese período 
de trabajo de traducción “mirando al techo”, meditando opciones, ya que 
el trabajo del traductor es mejor según su “capacidad para desechar malas 
opciones”, cosa que para él se asemeja al proceso de trabajo editorial, donde 
hay que decir que “no a un montón de opciones malas para poder brindar 
aquella que es buena”. 

García Ureta reflexiona después acerca de otro asunto que le parece llamativo 
en torno a la visión que tienen los otros componentes del mundo 
editorial sobre los traductores y que es la especie de victimismo que se 
espera de estos. Así, afirma que muchas veces le invitan a hablar de su oficio 
esperando que se defienda de una “afrenta terrible”, que es la de estar muy 
mal pagado. Pero, para él, vivimos en una época en que “hay muchos oficios 
muy mal pagados” y García Ureta prefiere celebrar el suyo ya que lo ve como 
una labor maravillosa de inmensa riqueza. Fortea se muestra de acuerdo acerca 
de esa imagen que parecen haberse forjado los traductores de cara al resto del 
mundo editorial, y García Ureta afirma que la precariedad de la vida laboral 
del traductor se relaciona con el “teletrabajo”, una modalidad de trabajo que 
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cuenta con los traductores entre sus precursores. Su autonomía total y su 
labor solitaria implican no saber cuándo van a cobrar y va aparejada a una 
cierta ausencia de proyección pública de sus logros en el contexto del mundo 
editorial, un “ninguneo”. Esto mismo explica para él que los traductores 
aprovechen los pocos momentos en que se les ofrece un altavoz para intentar 
reivindicar su papel.

Fortea relata que suele tener la experiencia de que los editores le lloren “todas 
sus penas y todas sus agonías” económicas con el fin de solicitar una rebaja 
en las tarifas. Él considera que, no obstante, esos mismos editores pagan sin 
discutir las tarifas que les piden proveedores como los agentes extranjeros, los 
libreros –para que coloquen la publicación de forma visible en los estantes–, 
los distribuidores, etc. Pero cuando llegan al autor y al traductor, y también 
al resto de creadores –ilustradores y demás–, regatean sus tarifas. Fortea 
afirma que él solo pide a los editores que no regateen, que al tratar con los 
proveedores creativos hagan lo mismo que hacen con los demás, que es pagar 
lo que les piden.

Como editor, García Ureta en este punto no se muestra del todo de acuerdo. 
Afirma que, en realidad, los editores regatean con todos los proveedores, 
incluida la imprenta, ya que se trata de hacer que las cuentas salgan. Para 
él, “regatear significa negociar, ver hasta dónde puedo llegar”, disminuir el 
riesgo. Fortea explica que, sin embargo, muchas veces ese regateo procede de 
editores con muchos medios, sin ningún apuro que explique la pretensión de 
abaratar tanto los costes. García Ureta afirma que él no trabaja con ese tipo 
de empresas, y Fortea responde que los grandes grupos suponen unas 200 
editoriales en España y que, para buena parte de los traductores, “o trabajas 
con ellos o no trabajas”. García Ureta insiste en que es mejor trabajar en un 
ecosistema de empresas de menor calado, que además funcionan con un 
ritmo de trabajo más pausado y no con las prisas que caracterizan a la gran 
concentración editorial, pero Fortea señala que aquellos que solo se dedican 
a traducir carecen de una autonomía económica que les permita elegir 
no trabajar con los grandes grupos. Afirma que, al final, la mayoría de los 
traductores acaba, de hecho, trabajando en otras cosas “porque no podemos 
vivir solamente de traducir libros, que es lo que nos gustaría, y no podemos 
porque las tarifas no lo permiten”.

Manuel Ortuño, editor de la revista Texturas y presidente de ARCE, 
interviene para comentar que a él le han transmitido en varias ocasiones 
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otros traductores que quienes peor pagan son las editoriales importantes, 
mientras que los pequeños editores culturales les suelen valorar más 
y pagar mejor. Fortea responde que, en su experiencia, eso es verdad, en 
tanto que García Ureta explica que hace tiempo que no trabaja con grandes 
editoriales, en parte porque no tienen propuestas que le parezcan interesantes 
a él. Con editoriales más pequeñas, pueden surgir proyectos más estimulantes, 
a un ritmo más razonable. García Ureta concluye: “Nuestro problema, en 
realidad, no es solo el dinero que cobramos; es cuándo lo vamos a cobrar, si lo 
cobramos”.

Fortea asegura que lo único que solicitan los traductores es que se les 
apliquen los estándares que se aplican a otras profesiones a la hora de 
valorar su trabajo, tomando en cuenta el nivel de capacitación, la formación 
continua, la ampliación de conocimientos que exigen determinados trabajos, 
etc. En definitiva, si se exige al traductor un producto de alta calidad, hay 
que estar dispuesto a pagarlo. Lo ejemplifica de la siguiente manera: “Tú vas 
al abogado y le preguntas cuánto te va a cobrar, no le dices cuánto le vas 
a pagar”. Explica que los traductores no proponen su tarifa, sino que se las 
imponen, y es a partir de esa imposición que se ven obligados a negociar.

A pesar de este panorama, Fortea cree que es posible vivir de la traducción 
editorial, aunque esta presenta, además, otros problemas. Uno de ellos es que 
se trata de un tipo de trabajo que no puede planificarse muy estrictamente, 
ya que requiere muchos períodos de reflexión, de “mirar al techo”, tal como ha 
explicado García Ureta. Por ello, muchos traductores, afirma Fortea, se ganan 
la vida traduciendo además otras cosas, como en la traducción audiovisual, 
de videojuegos y contenidos para plataformas de streaming. Otros campos que 
proveen de trabajo son los de la traducción industrial, la científico-técnica, la 
jurídica, la sanitaria, etc.

Ante la pregunta de Boix acerca de si los grandes grupos editoriales cuentan 
con traductores en plantilla, los ponentes afirman que no. García Ureta 
señala que pueden tener a alguien que los coordine como se coordina al resto 
de colaboradores externos y nada más. Fortea, por su parte, señala que, de 
hecho, a lo largo de sus ya muchos años de experiencia como traductor, ha 
comprobado que los textos se envían muchas veces a uno u otro traductor 
de forma aleatoria, sin tomar en cuenta la adecuación del colaborador para 
abordar traducciones de determinado género.
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Ortuño rememora cómo hace apenas unas tres décadas se elegía a un 
traductor específico para un proyecto por la importancia que se otorgaba 
a la traducción en el producto editorial y se pregunta por qué se habrá 
desvanecido esa valoración del trabajo de los traductores tanto por 
parte de los editores como de los lectores. Fortea opina a este respecto 
que esa importancia se ha ido diluyendo tal como se ha ido diluyendo “lo 
que daba sentido al sector”, que antes “se concebía como un instrumento al 
servicio de la sociedad”. Antes, los editores publicaban libros “para difundir 
ideas”, sin pensar exclusivamente en el “pelotazo” comercial, como pasa desde 
hace unos años. En su opinión, fue a partir de los años noventa, que califica 
como el “gran momento de la edición” en España, que se viró el rumbo hacia la 
mercantilización radical del libro.

Para García Ureta, se trata de un fenómeno global, ya que los pelotazos 
de los años noventa no se dieron solamente en España y el fenómeno de 
la concentración editorial ha ocurrido a escala internacional, apareciendo 
un actor “infinitamente más peligroso” como es Amazon. Piensa, además, 
que en los años setenta podían venderse bien novelas que hoy parecerían 
demasiado complejas y de difícil lectura “porque la sensibilidad era otra, 
porque nosotros mismos éramos otros, porque no había una cultura de 
pantalla que nos fuerza a tomar aire después de leer un párrafo, dos párrafos 
o página y media, y porque, en el fondo, el modo en que asumíamos la 
cultura escrita era muy distinto al que hay hoy”. Pero, por otro lado, cree 
García Ureta que aún hoy se busca muchas veces a traductores especiales 
para ocuparse de textos muy determinados, para abordar “contextos que 
no son de nuestra época”, y cita los ensayos completos de Montaigne como 
ejemplo. En cambio, afirma, obras como las de J. K. Rowling no requieren 
un alto nivel, puesto que van dirigidas a un público de sensibilidad más 
“pedestre”. Para García Ureta, basta con echar un vistazo a los libros más 
vendidos en España según los informes de Nielsen para comprender que lo 
que los compradores de libros adquieren mayoritariamente son publicaciones 
muy alejadas del ideal de la edición cultural. A su modo de ver, el único 
ámbito en el que “quedan ciertos rescoldos de aquel antiguo fuego” que 
animaba al mundo editorial es precisamente, en gran parte, el de las revistas 
culturales. García Ureta cree que en el mundo cultural pretendemos estar 
viviendo en una realidad anterior a la obsolescencia programada y que la 
nostalgia que sentimos por aquellos viejos usos, cuando esperábamos con 
ilusión la última novela de un autor interesante, no nos ayudarán en este 
nuevo mundo en el que reina la literatura de entretenimiento de autores 
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como Arturo Pérez Reverte, cuya traducción “no necesita un bisturí, nos 
basta con un machete”.

Fortea afirma que el problema no es que un buen autor no se venda tan bien 
hoy como podía haberse vendido en otro tiempo, sino que puede ocurrir 
simplemente que no se le publique, y explica: “Cuando empiezo a preguntarme 
el peligro posible de que la evolución actual termine en que ciertas apuestas 
culturales de envergadura te las lleves puestas a la tumba o las publiques 
gratis en internet porque nadie te las va a querer publicar, porque no tengan 
expectativas de venta, me parece aterrador”. Se refiere también Fortea, en 
conexión con esto, a los peligros de la corrección política y a lo que puede 
deparar para la cultura actual y futura la tendencia de algunos editores a 
enrolarse en la censura de determinados autores ya clásicos siguiendo las 
reducciones simplistas de, por ejemplo, los discursos reivindicativos de las 
minorías.

Volviendo al peligro de marginar a autores que no resultan rentables según 
los parámetros comerciales actuales, Fortea habla de que antes podían 
llegar al mercado con más facilidad autores que, aunque no vendieran 
mucho, alcanzaban gran influencia cultural y publicarlos era cuestión de 
prestigio social. A esto García Ureta responde que quizá ahora la manera 
de influir no tiene ya que ver tanto con la cultura escrita. Piensa que 
existen herramientas más sofisticadas para transmitir las ideas, como las 
audiovisuales, y afirma que siempre aparecerán nuevas ideas, pero que 
el problema será explotarlas económicamente si no cuentan con público 
suficiente. Con respecto a la cuestión de la corrección política, 
opina García Ureta que los editores no deben arredrarse ante los discursos 
simplistas que la alimentan, ya que no se pueden “defender contenidos de 
calidad teniendo miedo”. Fortea puntualiza que la corrección política se ha 
convertido en una herramienta de decisión utilizada por aquellos editores 
que basan sus decisiones en el resultado económico, editores que leen los 
manuscritos pensando en todo momento en el mayor alcance posible en 
términos de ventas, desechando los que pueden resultar “complicados” y 
eligiendo obras planas e inocuas.

En contra de la opinión de Fortea, García Ureta cree que es un derecho 
legítimo del editor realizar así sus elecciones, pero Fortea opone a esta 
opinión el argumento de que esa forma de actuar se basa en la presuposición 
errónea de que se puede predecir si un libro va a funcionar comercialmente 
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atendiendo a esos supuestos de corrección política e inocuidad. “Nadie sabe 
qué libro va a funcionar (...) –advierte Fortea–. Si es el verdadero secreto que 
todo el mundo querría saber. En la línea de salida, todos los libros son iguales. 
Tú publicas un libro mañana y dices: ‘¿Esto?, esto no lo va a querer ni Dios’, y 
de repente colocas 200.000 ejemplares y no te lo puedes creer.”

García Ureta arguye que, desde la perspectiva del editor, el asunto resulta algo 
más complicado, ya que actualmente se pierde dinero publicando libros, 
resultando más arriesgado este oficio de lo que era en los años noventa, 
cuando podía ocurrir que simplemente no generaran beneficios. Conviene en 
que nadie sabe qué va a funcionar comercialmente, pero afirma que a veces 
sí se sabe qué no va a funcionar. En todo caso, manifiesta, la edición es un 
negocio para muchos editores: “No hay nada de malo en que un editor quiera 
ganar dinero vendiendo libros”. Añade que “los editores que venden libros son 
aquellos que me pueden dar de comer, porque el que no vende un libro no 
me puede contratar”. Pero indica que desde siempre la labor editorial ha sido 
deficitaria y que dedicarse a publicar libros es la mejor forma de hacer mermar 
la fortuna personal. 

A pesar de lo anterior, García Ureta declara que la tarea de los editores no 
es solamente vender libros, y se refiere en ese sentido al “servicio social” 
que implica la edición, consistente en ampliar la forma en que la gente ve 
el mundo y también su forma de expresarse acerca del mismo, ya que si se 
mejora la expresión se mejora siempre el pensamiento. En el fondo, asegura 
García Ureta, un libro, al igual que un artículo de una revista cultural, “es una 
conversación íntima con alguien interesante, con quien [se] puede hablar sin 
ningún tipo de barrera”.

En este punto, Boix plantea la cuestión de si el traductor se considera 
también un creador, a lo que García Ureta responde que la ley española lo 
ampara como tal, y Fortea afirma con contundencia: “Es que lo es”. Boix se 
muestra de acuerdo y reconoce: “Traducir es un trabajo de creación tremendo, 
difícil, serio y muy interesante incluso, en todos los sentidos. En los libros 
difíciles, buenos, serios y en los libros más vulgares”. Boix menciona aquí el 
caso de J. K. Rowling citado por García Ureta. A propósito de esto, Fortea 
retoma el asunto de la traducción de libros que pueden considerarse de bajo 
nivel y se declara en desacuerdo con García Ureta acerca de que haya obras 
cuya traducción pueda desatenderse, alegando que a veces un libro de ese 
tipo requiere más trabajo a la hora de traducirlo. García Ureta se defiende 
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explicando que lo que quería decir es que hoy, en general, lo que cunde es 
una serie de tendencias o líneas que definen la producción literaria actual, 
en contraste con el abanico de estilos personales que predominaba antes. 
Como ejemplo, opone la figura de Faulkner a la de Rowling. Fortea insiste: 
“Pero discrepo de que se lo puedes dar a cualquiera para que lo haga”. A esto, 
García Ureta replica: “No he dicho eso, lo que quiero decir es que no necesitas 
seguramente un bisturí para algo que puedes hacer con un cuchillo”. Y Fortea 
sentencia: “De acuerdo, pero sí un cirujano”.

Boix propone entonces la cuestión de la relación del traductor con el autor 
de la obra a traducir y pregunta a los ponentes si han tenido la oportunidad 
de colaborar con algún autor y si la experiencia ha sido positiva. Fortea 
asegura que ha tenido experiencias variopintas, desde un autor de novela 
histórica con el que ha desarrollado una gran amistad hasta autores con los 
que ha encontrado muy difícil comunicarse o que se muestran muy ansiosos 
y hasta desconfiados durante el proceso. Boix entonces pregunta hasta dónde 
llega la mano del traductor en el aspecto formal del texto, si se llegan a 
corregir problemas de cohesión o estilo durante el proceso de verter el texto a 
una nueva lengua, a lo que Fortea responde con contundencia que eso excede 
los límites de su labor: “Si es malo, es malo; mi trabajo es traducirlo tan malo 
como es”, aunque luego los críticos culpen al traductor de la mala calidad del 
escrito por desconocer su naturaleza original. Fortea explica: “Yo no estoy 
dispuesto a que un autor que domina cien palabras en su idioma, en el mío 
sepa quinientas, no. Si sabe cien, sabe cien”.

Sobre este asunto, García Ureta asegura que el trabajo del traductor le 
“recuerda un poco al cantante de karaoke: nosotros lo que tenemos que hacer 
es procurar dar la mejor versión con nuestra propia voz de un tema de otros 
para que resulte reconocible, para que siga resultando lo bastante atractivo 
como para que la gente lo quiera oír y disfrutarlo”. Luego incursiona García 
Ureta en el asunto de la responsabilidad del editor como figura que decide lo 
que se va a publicar: “La responsabilidad de un texto traducido que se publica 
es de la persona que de alguna manera lo firma como editor o editora. Eso es 
así. Es decir, si no te gusta, incluso si te parece que la traducción es patética, 
yo no diría que la culpa la tiene el traductor, porque la tiene quien la ha 
contratado y no la ha rechazado en su momento, porque es la persona que 
ha tomado esa decisión y el responsable último”. Para García Ureta, cuando 
una mala traducción llega al mercado, es el editor quien, en última instancia, 
debe rendir cuentas, ya que “es quien ha puesto ese libro en la librería” y 
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es quien cobra por él; en definitiva, es quien “está dando gato por liebre” al 
consumidor.

García Ureta se refiere, por otra parte, a la sensibilidad que requiere la labor 
de traductor, a propósito de una pregunta planteada por Boix acerca de las 
dificultades que plantea traducir poesía: “Para traducir tienes que saber 
leer. (...) Tienes que tener un bagaje de lecturas suficiente como para poder 
recordar que, en el fondo, el lenguaje es sonido, y eso es fundamental”.

El debate deriva de nuevo al asunto pecuniario y a la cuestión de si se puede 
o no vivir de la traducción exclusivamente, algo que Fortea considera 
factible, poniéndose él mismo como ejemplo, pues asegura que, antes de 
ser profesor universitario, trabajó diez años como traductor freelance. García 
Ureta opina también que es posible vivir de la traducción, pero señala que la 
concentración editorial ha cambiado por completo el panorama en los últimos 
años y que aunque, al mismo tiempo, se ha dado el fenómeno de una mayor 
profesionalización, las tarifas, sin embargo, no reflejan este hecho. A esto 
se suma, como indica García Ureta, la aceleración del ritmo de trabajo y la 
saturación de tareas, rasgos del trabajo contemporáneo relacionados con la 
cultura de las pantallas y de la conectividad continua: “Estamos todo el día 
con pantallas, estamos todo el día con unos ritmos endiablados y estamos 
todo el día teniendo que esforzar una atención que no siempre tienes, porque 
(...) las horas de trabajo que puedes tener buenas y verdaderamente fértiles 
son las que son. Acarreamos un cansancio terrible”. García Ureta reconoce, no 
obstante, que el uso de internet facilita su labor por la posibilidad de buscar 
referencias y consultar diccionarios, aunque advierte que en tiempos traducía 
sin internet, con unas dificultades que si intentara describirlas sería “como si 
intentara explicar a alguien cómo se hace fuego con dos piedras”. Sobre este 
tema, Fortea apunta que él procura no hablar de ello porque seguramente le 
reprocharían: “Pero ¿tú eres un insensato?, ¿tú cómo hacías eso sin medios? 
Tú te estabas inventando la mitad del libro”. García Ureta advierte: “Pero lo 
que sí existía era una reverencia por el dominio del lenguaje que hoy se ha 
perdido”. Refiere a este propósito una experiencia reciente con una editora 
que lo censuraba por utilizar la expresión “agua pasada” por considerarla muy 
coloquial, cuando en realidad se trata de un cultismo que procede de antiguo. 

Ambos ponentes se muestran de acuerdo en lo que refiere al problema de 
la infiltración en el castellano de vocablos y expresiones que son calco 
del inglés y que están aceptándose cada vez con más naturalidad en las 
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traducciones, especialmente las de los productos audiovisuales. Ante esto, 
Fortea admite que “al final, la lengua es de la gente” y García Ureta observa 
que “es un organismo vivo”, por lo que esa incorporación creciente de 
palabras y expresiones es inevitable. No obstante, García Ureta defiende las 
peculiaridades de nuestra lengua, que son parte de su “sonido”, pues, como 
sostiene: “En realidad, los textos son sonido” y “hay cosas que suenan bien y 
cosas que no suenan bien”. Por ello, como traductor realiza ciertas elecciones 
que buscan “una sonoridad determinada”, que puede ayudar a situar el 
contexto de la narración en una época específica, por ejemplo, lo que en 
definitiva contribuye a que el lector suspenda su incredulidad, de la misma 
manera que lo consigue el narrador en el texto original.

Pero García Ureta admite que hace tiempo no traduce ficción porque cada 
vez la lee menos y prefiere dedicarse a la traducción de temas de su interés, 
algo con lo que Fortea muestra su claro desacuerdo, argumentando que 
fue precisamente el hecho de no poder elegir durante años qué traducir, al 
principio de su carrera y debido a cuestiones económicas, lo que le abrió 
un mundo de temas que acabaron por seducirle y que ahora explican, por 
ejemplo, su afición a las novelas de género, que solo descubrió gracias a verse 
obligado a traducirlas. Por ello, Fortea sigue “traduciendo de todo”, para no 
cerrar las puertas a nuevos descubrimientos y retos. García Ureta defiende su 
postura explicando que en la traducción de textos que tratan temas que se 
enmarcan dentro de sus pasiones él puede, como traductor, aportar cosas y 
mejorar el resultado gracias a su entusiasmo.

Como conclusión, Boix pregunta a los ponentes por su opinión acerca del uso 
de programas informáticos en la traducción, a lo que Fortea responde 
que, en el campo de la traducción de textos de cierta complejidad, no 
tiene ninguna utilidad. En todo caso, tiene la certeza de que la traducción 
totalmente automatizada es un paso inevitable que se dará y que implicará 
un cambio en el perfil del traductor: “El traductor será alguien que cogerá 
el texto que ha generado el ordenador y lo pondrá en condiciones de ser 
leído”. Indica, eso sí, que el ordenador no tendrá “ni idea” de las sutilezas de 
sentido, las formas de la ironía y demás, por lo que la figura del traductor 
seguirá siendo indispensable. García Ureta abunda en esta opinión, y explica: 
“En inglés, la misma palabra que sirve para designar un tornillo sirve para 
designar a un funcionario de prisiones, exactamente la misma”. Sostiene 
también que traducir un texto conlleva la “necesidad de transmitir vida”, algo 
que las máquinas aún no pueden conseguir. Por otra parte, reflexiona García 
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Ureta, la historia de las traducciones de los clásicos demuestra que siempre 
hay nuevas áreas sobre las que se puede echar luz en obras que cuentan con 
múltiples traducciones. Es decir, siempre existe una nueva forma de abordar 
la obra desde la perspectiva del sentido, que puede iluminar aspectos antes no 
contemplados, algo que requiere de la creatividad humana. Fortea se muestra 
de acuerdo y apunta que los ordenadores darán solo una versión posible de la 
obra que han traducido, solo una, inalterable. “Si yo traduzco Muerte en Venecia 
ahora, no lo voy a hacer mejor que los colegas anteriores; lo voy a hacer 
distinto, y la gracia es que lo voy a hacer distinto”, afirma. Se trata, concluye 
Fortea, de que exista la posibilidad de conocer una versión diferente de la 
obra, una lectura alternativa, dejando brillar las peculiaridades de la visión de 
cada uno.

Jaume Boix, como moderador del encuentro, cierra el debate agradeciendo las 
interesantes aportaciones de los ponentes.
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Como introducción, Alberto López comenta que este año se cumple el quinto 
centenario de la muerte de Antonio de Nebrija, autor de la primera Gramática 
Castellana, uno de cuyos capítulos sentó las bases de la ortografía en nuestra 
lengua. López afirma que, no obstante la antigüedad con la que cuentan las 
reglas de escritura en nuestro idioma, siempre se nos presentan dudas sobre la 
forma de escribir determinadas palabras, en especial cuando proceden de otras 
lenguas y nos vemos afectados por la contaminación de formas de escritura 
ajenas. Cita como ejemplo el vocablo “garaje”, que él tiende a escribir igual 
que se escribe en francés, garage. Es por eso que, asegura, ha valorado siempre 
el trabajo de los correctores como una labor indispensable en el mundo de la 
edición y pregunta a los ponentes si ellos perciben que existe esta valoración 
de su trabajo en general en el ámbito editorial y si consideran que se trata 
de un oficio o de una profesión.

Álvaro Martín responde que el trabajo de corrector, como todo trabajo, es 
profesional y tiene sus reglas, requiere de formación y exige actualización 
constante. La exigencia de actualización es hoy para él más acuciante, ya que 
vivimos en una época en la que se suman constantemente palabras al idioma 
español. Insiste en que debe tenerse claro que el trabajo de corrector es una 
profesión, no una “afición” nacida del gusto por leer y la vocación por corregir 
literatura, aunque esto forme parte de lo que impulsa al profesional en esta 
área. Recuerda, además, que, igual que sucede con la traducción, la corrección 
se aplica a todo tipo de textos, más allá del ámbito editorial.

A la pregunta de López sobre quién demanda más los servicios de los 
correctores, la mesa pasa a discutir sobre quiénes deberían encargar más este 
tipo de trabajos y, sin embargo, no lo hacen, como sucede en el caso del 
periodismo, algo en lo que ambos ponentes se muestran de acuerdo. “En 
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el periodismo es necesario pero inexistente”, afirma Martín, que comenta 
que hasta el año 2008 los trabajos de corrección, cuya responsabilidad 
recaía en correctores que se habían hecho al oficio después de décadas de 
práctica corrigiendo pruebas de imprenta, se realizaban bastante bien. Sin 
embargo, explica, la crisis de 2008 y los subsecuentes recortes de personal 
afectaron primero a los correctores y más tarde a los periodistas. Ahora 
mismo, asegura, muy pocos medios de comunicación cuentan con correctores, 
aunque menciona que las revistas son una excepción a la regla, quizá porque 
cuidan más sus contenidos y emplean más tiempo en la producción de los 
mismos. Así, opina: “En revistas, curiosamente, sí se valora más la corrección”. 
Sostiene que, en concreto, las revistas corporativas y las revistas culturales 
son dos nichos de gran importancia, en contraste con el de las revistas de 
información, que han sido arrasadas tras la crisis. Pone Martín como ejemplo 
las revistas culturales afiliadas a ARCE, “con un público fiel, con un público 
que demanda un contenido de calidad, y ese contenido de calidad pasa por la 
corrección”. Asimismo, explica, las revistas corporativas cuidan este aspecto ya 
que forma una parte esencial de la imagen de la empresa, que no puede verse 
perjudicada por una publicación llena de erratas.

Alberto López insiste en la cuestión de quién demanda más los trabajos de 
los correctores: ¿las empresas que editan revistas corporativas y memorias, 
las que producen folletos de distribución masiva y catálogos de productos, 
los autores que buscan pulir sus manuscritos?... A esto, Natalia Zarco 
contesta que, para ella, hay dos sectores muy diferenciados. Uno es el de 
los correctores centrados en el área de prensa y comunicación, donde, a su 
juicio, se están “viendo verdaderas catástrofes, sobre todo en páginas web, en 
anuncios, en redes sociales...”, y otro es el de los que trabajan en corrección 
editorial, para editoriales de libros literarios especialmente. Esa es su propia 
área de trabajo, centrada en la corrección literaria. Sostiene que las editoriales 
son las únicas que mantienen la corrección como un paso ineludible en el 
proceso de producción. Para ella, esto se explica porque un libro lleno de 
erratas implica para una editorial perder su prestigio. Aunque, apostilla, “no 
hay libro sin erratas”, ya que siempre se escapa alguna. 

Zarco añade que no solo es fundamental contar con un corrector, sino que 
este debe estar formado por la experiencia práctica, ya que por muchos 
cursos que se completen, “si te faltan tablas, realmente se te queda a la mitad 
la corrección”. Es decir, hace falta un corrector con oficio, pues los estudios en 
sí mismos son apenas un punto de partida, y explica: “Yo llevo trabajando (...) 
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en esto mucho tiempo, pero (...) no he sentido que controlaba realmente este 
trabajo hasta hace muy poco, hasta que no he estudiado muchísimo, hasta 
que no me he roto los cuernos mejorando y preparándome, y equivocándome, 
por supuesto”. 

López pregunta si se puede vivir de la corrección. Zarco responde que si no 
se forma parte de la plantilla de correctores de un gran grupo, con un sueldo 
fijo asegurado, es muy difícil. Martín declara, por su lado, que con las tarifas 
actuales no se puede vivir del trabajo de corrector, a menos que se trabaje 
de sol a sol y de lunes a domingo. Zarco advierte: “No puedes echar diez 
horas seguidas, me lo he demostrado a mí misma, no puedes aunque quieras, 
porque necesitas tener la cabeza muy clara, muy despejada”. Martín añade que 
tampoco pueden corregirse dos textos a la vez. Ambos están de acuerdo en 
que se trata de un trabajo que requiere de paradas de descanso inevitables, 
pues exige mucho en términos de concentración y debe despejarse la cabeza 
periódicamente, de la misma manera que ocurre con el trabajo de traducción 
y de edición.

Martín reconoce, no obstante, que sí existen correctores, con mucha 
experiencia y muy buenos, que viven de esta profesión exclusivamente y que 
imponen sus tarifas. También hay autores que solo trabajan con determinados 
correctores. Sin embargo, en general, los correctores se ven obligados a dejar 
de lado su trabajo por no recibir encargos con la constancia necesaria. A 
veces consiguen complementar los encargos con labores de otro tipo, como 
la redacción o la traducción. La dualidad traductor/corrector es frecuente, 
según comenta Martín, y la prueba de ello es que muchos miembros de UniCo 
trabajan en ambas áreas. 

López señala que es habitual que un redactor o un editor de mesa, o incluso 
un maquetador, haga trabajos de corrección y pregunta a los ponentes si 
consideran esto una forma de intrusismo. Martín opina que es un desperdicio 
cargar con esa tarea a profesionales que deberían emplearse en otras labores 
y que la corrección no es un trabajo que pueda hacer alguien simplemente 
porque “está acostumbrado a leer”, o que pueda realizar un traductor sin 
formación específica en corrección. Zarco está de acuerdo con este punto de 
vista y cree que de esto no resulta un buen trabajo. El problema, para Martín, 
radica en que en España no existe una licenciatura o una formación oficial 
como corrector, lo que lleva a que cualquiera pueda ejercer la profesión. Cree, 
por ende, que la solución es “potenciar la figura profesional del corrector bien 
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con una formación, bien con un título, bien con un epígrafe en Hacienda, 
que es una de las cosas que defendemos nosotros, para que se considere una 
profesión, y si tú te quieres dedicar a ella, bienvenido seas: cumple [con] 
lo que tengas que hacer para ello”. Zarco es del mismo parecer: “Sí, en eso 
estoy muy de acuerdo, en que tendría que haber una formación reglada más 
eficaz”. Comenta Zarco que el aspirante a corrector puede acceder a gran 
variedad de cursos, incluidos los de extensión universitaria, pero que en 
este tipo de formación faltan la coherencia y la especialización, que resultan 
imprescindibles dadas las grandes diferencias que presentan los distintos 
ámbitos de la corrección, como los de la corrección literaria, la de textos 
jurídicos o la de tesis universitarias, por ejemplo. Además, agrega, debe 
diferenciarse claramente la corrección ortotipográfica pura y la corrección 
de estilo, “que normalmente te las meten en el mismo saco”. Martín piensa 
también que una carrera aportaría la opción de especialización en áreas 
tan específicas como la corrección médica, la jurídica, etc., de manera que, 
aunque siempre se requeriría de la experiencia práctica para alcanzar un nivel 
adecuado, se partiría de una sólida base, como ocurre, en su opinión, con el 
campo de la traducción, que cuenta con una formación reglada. 

López explica que en las revistas culturales la corrección se realiza 
internamente respondiendo a una economía de medios por la que el personal 
realiza trabajos de distinta especie, y también atendiendo al hecho de que los 
temas abordados normalmente se enmarcan en un campo muy concreto que 
requiere un conocimiento especializado. Se refiere López específicamente al 
caso de una revista especializada en arte contemporáneo como Lápiz, cuyos 
contenidos estaban llenos de referencias, expresiones y terminología muy 
específica del área.

Independientemente de ese hecho, señala Martín: “Todo texto, sea de crítica 
de arte o sea la etiqueta de un champú, necesita una buena corrección 
de estilo”. En este sentido, añade, él, como corrector de estilo, no toca lo 
relativo al concepto del texto, sino que su labor es hacerlo inteligible. Por 
muchos problemas de concepto que presente, indica, el corrector pulirá 
cosas como la presencia de demasiados gerundios, demasiadas subordinadas 
o incongruencias. Admite, por otra parte, que puede ser un lujo tener a 
un corrector de estilo en plantilla. López insiste por su parte en que la 
especificidad de los textos puede requerir otro enfoque, a lo que Martín 
contesta: “Habría que buscar un corrector especialista”. Pero López objeta 
que muchas veces los textos especializados con los que trabajan las revistas 
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requieren más bien una reescritura que una mera corrección de estilo. “Eso 
es muy común”, opina Zarco. López completa su idea precisando que en la 
labor de edición y reescritura se funde la corrección de estilo, pues en el texto 
especializado es necesario conocer los conceptos para abordar la forma de 
expresarlos. Martín piensa que esa es la labor de edición y Zarco cree que se 
trata de tres procesos distintos.

López pone de ejemplo el campo médico y la necesidad de tener la formación 
específica para detectar errores graves en textos de esa área. Martín admite 
que se tienen más posibilidades de detectar ciertos errores cuanta más 
experiencia se posee en un campo determinado, pero arguye que en “las 
publicaciones tan técnicas como las de ciencias de la salud  –medicina, 
psicología, farmacia...–, en el proceso está el editor, luego está el revisor 
técnico, que no es un corrector, es un médico, que es el que analiza todo ese 
tipo de datos. (...) Luego viene el corrector, que ¿está especializado?, pues 
(...) no solo maneja los conceptos médicos, sino [que] maneja el estilo de la 
editorial (...). Y luego, al final, el [corrector] de la ortografía.

López comenta entonces que hace unas pocas décadas, cuando la producción 
editorial era mucho más complicada que hoy y la corrección de pruebas 
dependía de muchos pasos y muchas prácticas que hoy se considerarían 
artesanales, resultaba, sin embargo, más difícil encontrar erratas en las 
publicaciones, en tanto que hoy libros y periódicos son lanzados al mercado 
llenos de errores flagrantes, especialmente los publicados por grandes 
grupos. Zarco considera que esto se debe a que en los grandes grupos 
editoriales la figura del editor, que ella señala como fundamental, se halla 
“diluida”. Según su opinión, en las editoriales pequeñas la situación es 
muy distinta, pues en estas sí existe la figura identificable de un editor 
responsable de que las publicaciones que llegan al mercado tengan interés, 
sean coherentes y no tengan erratas: “Es el que se ocupa de darle la 
coherencia al proyecto general”. Las editoriales grandes, explica, trabajan a 
una velocidad trepidante para sacar decenas de libros al mes. “Son cadenas 
de producción” en las que el corrector ortotipográfico se ve obligado a 
corregir muchos textos al mismo tiempo, lo que solo puede conseguirse 
haciendo una corrección muy básica. De esta forma, tal como lo expone 
Zarco, los proyectos de las grandes editoriales carecen de un responsable 
específico que esté de verdad al tanto de que el texto sea procesado 
correctamente y de que el corrector realice su trabajo, un responsable que 
se ocupe de la edición y, sobre todo, de la corrección de estilo, y de hablar 
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con el autor, de guiarle y respaldarle. No hay, pues, indica Zarco, una figura 
“que se responsabiliza con su honor, si es que ahora queda honor, de que 
esos textos tengan un nivel mínimo”. El resultado, concluye, es que los 
libros de estas grandes editoriales son editados de la misma manera y siguen 
un patrón en la corrección tanto como en el diseño, como si los hubiera 
escrito la misma persona y los hubiera revisado el mismo corrector. Por ello, 
Zarco defiende la necesidad de la figura del editor, “de la persona que se 
responsabiliza realmente de la producción de una editorial, que trabaja a 
un ritmo coherente, a la medida del hombre; es decir, no a la medida del 
mercado”. Para ella, esta forma de trabajo, siguiendo un calendario pausado, 
permite dedicar el tiempo adecuado al libro, permite colaborar de verdad con 
el autor y con los correctores para que la obra llegue al público en su mejor 
forma. Cuenta, además, que, en su juventud, trabajó durante una década 
de librera y sufrió en sus propias carnes “esa maquinaria, ese engranaje 
terrorífico de la sobreproducción, de la excesiva cantidad de novedades, 
inasumible totalmente por las librerías”.

López observa que Zarco hace referencia a la edición y a la corrección de 
estilo como tareas que son responsabilidad de una sola figura, a lo que ella 
responde que las considera inseparables. Y López reflexiona: “Hay un punto 
en que vuestro papel está ahí como en un paso intermedio”. Zarco explica que 
en una gran empresa editorial puedes mantenerte bien en el espacio acotado 
de la corrección, bien en el de la edición, pero que en el modelo de trabajo 
de las revistas culturales o, en general, de las editoriales pequeñas, definido 
por sus pequeños equipos editoriales o de redacción, a veces limitados a dos o 
tres personas, la figura del editor es fundamental para coordinar el proyecto y 
debe tener “vista en todo”, ser versátil, tener experiencia en la corrección de 
estilo y ser buen lector. La “parcelación” del trabajo no tiene allí cabida, pues 
las editoriales pequeñas son ajenas al concepto de “cadena de producción” de 
las grandes editoriales. Zarco resume: “Son dos modelos, uno funciona como 
una cadena de producción y el otro es artesanía”. 

Martín piensa que no se debe generalizar, pero sí cree que existe un problema 
en las grandes editoriales y que es el de querer “sacar un libro cada día 
pagando lo mínimo posible (...) y poniendo el plazo menor posible” a todos 
los colaboradores, desde el autor al corrector, pasando por el traductor. El 
resultado, advierte, es la precarización. Para Martín, existe una burbuja en 
el mundo editorial, ya que no solo los precios están pactados, sino que las 
editoriales “se pueden permitir el lujo de sacar mucho aunque no vendan 
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porque los costes de producción los aguantan a base, por lo que yo conozco, 
en demasiados casos de mantener tarifas muy bajas”. Y asegura que esta 
burbuja habrá de estallar en algún momento, pues “no es normal que seamos 
el país que más edita y que menos lee, y aun así seguimos publicando más”.

López explica que ese fenómeno tiene que ver con la distribución, y que se 
trata de una rueda que requiere de las novedades constantes y los ejemplares 
retirados para seguir rodando: “Es una bicicleta, de manera que si paras, 
te caes”. Martín reivindica, en todo caso, que se pague bien al traductor y 
al corrector, y que no se pretenda que los trabajos se completen siguiendo 
calendarios inasumibles. De otra forma, solo puede esperarse que los libros 
salgan llenos de erratas. Y volviendo sobre el asunto de la importancia de la 
corrección de la ortografía, explica también Martín: “Un corrector profesional 
es mucho más que corregir una errata. Una errata la puede corregir cualquiera 
que haya estudiado secundaria. El problema es que hay muchos libros que 
[aun] no teniendo ninguna errata,  no se entienden”.

López apunta que la reivindicación relativa a las tarifas es compartida 
por diseñadores y traductores, como se ha visto en los anteriores encuentros 
del ciclo “El lado oculto de la edición”, y sugiere que esa demanda pueden 
compartirla profesionales de diversa índole. “¿Son los tiempos que estamos 
viviendo? ¿Está todo el mundo mal pagado hoy en día?”, se pregunta. “Yo 
del resto, no sé, los correctores sí”, responde Martín. Luego puntualiza que 
hay editoriales que sí pagan bien y dan plazos de entrega razonables, pero 
que muchas veces son precisamente las que cuentan con más recursos las 
que regatean los pagos a sus colaboradores. Así, hay editoriales que “sudan 
tinta” para sacar uno o dos libros al mes y que pagan como es debido al 
corrector y grupos editoriales con decenas de sellos –que funcionan como 
“colmenas” y en donde nadie se conoce– que imponen sus bajas tarifas al 
corrector pretextando el mal clima económico. Incluso, agrega Martín, pueden 
repentinamente y de forma unilateral bajar la tarifa después de que se ha 
estado trabajando con ellos un tiempo. “Si todos tenemos claro que el trabajo 
del corrector, sea de estilo o de ortotipografía, es importantísimo, es vital, 
es fundamental, por lo menos permitamos que pueda vivir de eso”, demanda 
Martín. 

Comenta López que, a juzgar por la cantidad creciente de erratas que pueden 
encontrarse en los medios en general, en esa área no se tiene consideración 
alguna por los correctores de textos, a lo que Martín responde que, como 
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se mencionó antes, los medios ya no cuentan con correctores y que eso se 
explica “por una simple cuestión económica”. 

López alude de nuevo a los métodos de trabajo anteriores al directo a 
plancha y explica que entonces la fotocomposición se encargaba de pasar las 
correcciones después de componer el texto, pero que más tarde se volvían 
a leer las pruebas detenidamente y que esta tarea recaía sobre el editor, 
pues este era el responsable de lo que se publicaba y el único al que debían 
imputarse los errores de transcripción si omitía la revisión. López añade que 
por ello le sorprendió ver que en un seminario de UniCo se hacía referencia 
a que el corrector debía ser el último en dar el visto bueno a las pruebas, 
algo que compete claramente al editor. Zarco se muestra de acuerdo en este 
punto y Martín aclara que comparte esta opinión y comenta que, en efecto, 
el editor tiene que revisar el trabajo del corrector de igual manera que revisa 
el del traductor, el maquetador, etc. Añade a continuación que el corrector 
sí debe ser el último en revisar el texto antes del editor, es decir, el último 
después del autor o el traductor, y que lo que no resulta admisible es que, 
después de la última revisión del corrector, el autor o el traductor realicen 
nuevos cambios al texto sin que aquel lo sepa. Explica que ello no es aceptable 
porque si se produce en esos nuevos cambios un error y el editor no lo ve –
algo normal en editoriales en las que cada editor lleva cinco o seis libros a la 
vez–, se interpretará que el responsable de esa errata es el corrector, pues es 
su nombre el que aparecerá en la página de créditos como responsable de la 
corrección. Como resulta evidente, esto afecta negativamente a la imagen 
profesional del corrector. Agrega también que ese es un miedo que suelen 
tener los correctores al enviar los trabajos a editoriales grandes, donde el 
texto pasa por muchas manos y puede acabar con retoques inesperados 
posteriores a la corrección, algo que en las editoriales pequeñas no pasa, 
ya que existe una comunicación más fluida con el editor, e incluso se da la 
posibilidad de hablar directamente con el autor o el traductor. 

Zarco interviene para señalar que hablar con el autor o el traductor resulta 
fundamental en la labor del corrector literario. Martín indica que en las 
editoriales grandes muchas veces eso no es posible y que él mismo ha tenido 
la experiencia de que un nuevo corrector cambiara cosas que estaban bien, 
poniéndolas mal, en un trabajo ya entregado. Agrega que es lógico que esto 
ocurra en esos grupos en donde los editores tienen que ocuparse de hasta diez 
libros a la vez y viven muy presionados con las etapas de lanzamiento. Cree 
Zarco que esta obsesión por los lanzamientos continuos explica que se omitan 
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pasos o se agilicen de forma irracional los procesos: “Como no da tiempo, da 
igual”. Martín confirma: “A veces ya no es ni por dinero, es por tiempo”. Zarco 
bromea: “¿Página sí, página no, te va bien?”, y Martín añade: “Cuando no, 
directamente, le pasan el corrector automático”. 

López pregunta a los ponentes si ellos utilizan alguna vez el corrector 
automático de Word o algún otro, a lo que Zarco responde categórica: 
“Jamás. Yo siempre corrijo en papel”. Por su parte, Martín matiza que, aunque 
el corrector automático no sirve como sustituto del corrector humano, sí 
resulta una herramienta útil para realizar una rápida revisión previa que 
ayuda a eliminar cosas como los dobles espacios o la tilde en una palabra que 
no debe llevarla y que se repite muchas veces en el texto: “Son dos ojos más; 
son dos ojos muy torpes, pero tú lo pasas y te quitas mucha porquería”. En 
definitiva, explica Martín, la corrección automática, bien utilizada, puede 
ayudar a optimizar el tiempo empleado en la revisión. Zarco conviene en 
que ese uso es legítimo y en que el Word es una herramienta muy útil que 
el corrector debe aprender a dominar. Ambos ponentes concluyen que la 
corrección sigue siendo una tarea muy compleja para el nivel actual de la 
tecnología, especialmente tratándose del castellano.

En cuanto al manejo de otras herramientas informáticas, López centra la 
atención en el uso del programa de maquetación InDesign. Zarco sostiene que 
el texto debe siempre “llegar limpio” a InDesign, en tanto que Martín opina 
que “el corrector tiene que saber manejar InDesign porque va a tratar con 
alguien que trabaja con InDesign”, y explica que cada vez es más común que 
los clientes pidan a los correctores que incorporen los cambios directamente 
en InDesign. No obstante, advierte: “Pero cuidado con lo de mezclar procesos, 
porque normalmente también se mezclan las tarifas”. Añade luego que a 
los nuevos miembros de UniCo se les sugiere que lleven un curso básico de 
InDesign y también uno para aprender a trabajar con archivos en PDF. “Hay 
que saber de todo”, afirma, ya que “en el caso de un autónomo, te puede 
marcar la diferencia entre ganar un cliente o no”.

“¿El grueso de vuestro oficio está constituido por autónomos?”, pregunta 
López. Según Martín, en el campo de los profesionales de la corrección, los 
autónomos constituyen mayoría, en efecto. Explica que los correctores están 
“permanentemente buscando clientes en los nichos que haya”, incluidas las 
editoriales de libros y revistas, aunque este caladero está muy “esquilmado”, 
por lo que conviene “abrirse a las empresas, las empresas cada vez corrigen 
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más”. Menciona también el importante nicho que constituyen los autores 
que buscan pulir sus manuscritos, especialmente tomando en cuenta que el 
confinamiento convirtió a muchos en escritores. Añade que las editoriales 
ya no admiten originales porque reciben al día varias decenas y que a los 
autores les conviene que sus manuscritos hayan pasado al menos el filtro 
de la corrección para poder competir. Lo mismo aplica a los numerosos 
concursos literarios que se celebran. Así, son los propios autores quienes 
buscan cada vez más a los correctores. Pero Martín reconoce también que no 
es siempre fácil trabajar con autores inexperimentados, que desconocen por 
completo el mundo editorial, lo que exige una labor extra de pedagogía por 
parte del corrector. De hecho, afirma, hay correctores que evitan trabajar 
con ese tipo de cliente, más dado, por otra parte, a cuestionar las tarifas de 
corrección. No obstante, para Martín constituyen un nicho interesante, pues 
si hay entendimiento con un cliente de este tipo, buscará siempre al mismo 
corrector para todos sus trabajos: “Si te llevas muy bien con él y le haces un 
buen trabajo, todo lo que publique lo va a hacer contigo”.

López pregunta a los ponentes sobre la relación del corrector con el 
traductor, en el caso de trabajos que proceden de otra lengua. Zarco 
comenta que poder mantener contacto con el traductor puede resultar muy 
enriquecedor y ella lo considera, además, necesario, ya que “el traductor está 
escribiendo de nuevo un libro en otro idioma, pero lo ha escrito entero (...) 
y tú le estás prácticamente editando esa novela”. Opina que, en todo caso, 
corregir una traducción es un trabajo de equipo que debe llevarse adelante 
entre el propio traductor, el corrector y el editor, especialmente cuando se 
trata de correcciones literarias complejas o que proceden de lenguas difíciles. 
Como traductora, ella misma valora mucho el trabajo de corrección que se 
realiza sobre sus traducciones, ya que esa corrección procede de una persona 
que ve el texto “desde fuera” y puede detectar errores que le han pasado 
inadvertidos.

El coloquio deriva al tema de la relación del corrector con el autor susceptible, 
que no admite que se toque una coma de su manuscrito. López señala que 
a veces la corrección en la puntuación responde a interpretaciones “muy 
subjetivas”, opinión en la que abunda Zarco, que señala que puede ocurrir que 
haya desacuerdo en cuanto a la colocación de alguna coma, por ejemplo, pero 
que si el autor argumenta adecuadamente su elección, ella admite su opinión 
sin problemas, tanto como correctora como cuando ejerce el papel de editora. 
Martín observa: “Todo se basa en la gestión de egos”. López manifiesta que, en 
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el caso de un artículo para una revista, la coma y lo que haga falta va fuera, 
incluido el título, que se cambiará si en opinión del editor ha de cambiarse.

Volviendo al caso específico de la corrección de traducciones, Martín 
relata que hace poco tuvo dos experiencias contrapuestas con un par de 
traducciones que ha revisado. En ambos casos, mantuvo contacto con los 
traductores y contó con la facilidad de poder comparar el texto en un caso. 
La comunicación, cuenta Martín, fue fluida y positiva, llegando a acuerdos 
en lo referente a cambios controvertidos que satisfacían a ambas partes, 
en tanto que la relación con el otro traductor fue problemática desde el 
principio. El resultado para él, como corrector, fue una enorme cantidad de 
tiempo invertido en discutir cada cambio y atribuye el origen del problema 
a una cuestión de ego, pues “era notorio que desde el primer momento 
[el traductor] se sentía atacado”. Pero admite que los traductores pueden 
encontrarse también correctores problemáticos, incluidos los que tienden a 
la ultracorrección, a casi reescribir el texto. “Los que se apoderan del texto”, 
confirma Zarco.

“¿Os genera mucho problema el idioma castellano del otro lado del 
Atlántico?”, pregunta López. Los ponentes contestan que no, pero Martín 
precisa: “Yo puedo entender un libro en mexicano, pero en narrativa no puedo 
corregir un libro de un hablante mexicano; tendrá que hacerlo un corrector 
mexicano”. Añade que no se trata solo de un problema de léxico, sino 
también del uso de los verbos y demás, algo que no se resuelve consultando 
el Diccionario de americanismos. Una solución sería, explica, formarse en otras 
variedades del español. 

López alude a la corrección de textos en castellano que proceden de 
determinadas zonas lingüísticas de España y que, por ello, se ven afectados 
por usos locales o por contaminaciones de otras lenguas del Estado. Pone 
como ejemplo el uso de catalanismos. Ambos ponentes afirman que han 
tenido la oportunidad de corregir ese tipo de contaminaciones en muchas 
ocasiones.  López indica que, no obstante, a veces esos catalanismos pueden 
ser parte fundamental del estilo del autor y tener una justificación creativa, 
por lo que deben mantenerse, algo en lo que los ponentes se muestran de 
acuerdo.

Llegados a este punto de la conversación, López invita a los ponentes a cerrar 
el encuentro con unas reflexiones conclusivas.  Zarco aprovecha para 
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insistir en la necesidad de una formación reglada para los correctores, que 
responda a una visión holística y que ofrezca a los estudiantes la posibilidad 
de obtener también nociones de las variedades sociolingüísticas y dialectales 
del país, así como de las diversas lenguas oficiales. Para ella, unos estudios 
formales ayudarían a respaldar la reivindicación de unas mejores tarifas. Por 
otra parte, manifiesta Zarco su preocupación por la deriva que observa en 
la calidad de los textos no solo en las editoriales de libros y en los medios, 
sino también en las traducciones de programas y series. Asegura que la culpa 
de esta deriva la tiene la baja exigencia por parte del público: “Falta un 
público lector que exija no solo un nivel literario razonable –no voy a decir 
excelente, voy a decir razonable–, sino que exija un producto de calidad”. 
Hace falta, a su modo de ver, un público formado y ambicioso cultural e 
intelectualmente: “Un público que asuma también su responsabilidad de ser el 
receptor de un producto cultural”.

Martín comparte esta opinión, y agrega: “La clave es la bajada de nivel 
educativo”. Señala al respecto que no se puede corregir “aquello que no se sabe 
que está mal”. La pérdida de exigencia comienza para él en la educación. Hace 
referencia, en este sentido, a la inutilidad de las campañas de lectura, cuando 
el problema es que los estudiantes “no entienden lo que leen”. Puntualiza, 
además: “No se trata de comprar libros, se trata de comprar buenos libros”. 
La industria editorial, declara Martín, se ha dado cuenta de que los libros 
malos son los que dan dinero, algo que para él va íntimamente ligado a la 
producción masiva de títulos.

Zarco, por su parte, cree que puede percibirse una clara infantilización en 
todos los niveles de la sociedad, que hace que hoy se destinen a niños y 
adolescentes lecturas mucho más pueriles que las que solían sugerírseles 
décadas atrás. Zarco señala que esto queda patente en la compartimentación 
de la literatura infantil y juvenil en tramos artificiales que puede observarse 
en las librerías: de 0 a 6 años, de 6 a 8, de 8 a 10, etc. Y todo esto se hace 
partiendo del supuesto de que lecturas más enriquecedoras son también 
más “complicadas”, y pone como ejemplo a Dickens. Esto acaba por producir 
“un público muy poco exigente, un público que se conforma con cualquier 
cosa”, que, además, se encuentra sobre estimulado por la enorme oferta de 
contenidos de todo tipo.

Para Martín, esas lecturas más complejas eran referentes lingüísticos: “Antes 
la gente aprendía a escribir bien leyendo el periódico”. Zarco indica: “Ahora 
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están aprendiendo con [las] redes sociales”. En opinión de Martín, hoy los 
lectores no pueden confiar ya ni en los periódicos ni en los libros, dada la 
abundancia de errores y el bajo nivel de las novedades literarias. Zarco insiste 
en que todo se reduce a la falta de criterio de los propios lectores, que “se 
dejan llevar por lo que ven, por lo que les venden, por lo que les cuentan”. Y 
esto ocurre, observa Zarco, en un momento en el que el acceso a la cultura 
es impresionante, por las posibilidades que ofrece internet de consultar, por 
ejemplo, los fondos de grandes bibliotecas de diversos países. “Al final, si no 
hay nadie interesado en leer –razona-, pues al que está publicando los libros 
qué mas le da.”

“Otro elemento que yo creo que también influye –declara Martín– es el tema 
de los ritmos: si un libro, para estar bien hecho, o una revista, necesita un 
mes, necesita un mes, no diez días, porque entonces sale como sale.” Estima, 
no obstante, que erratas y errores de todo tipo han existido siempre en los 
textos y que hay muchos ejemplos del siglo XVII que lo demuestran, pero 
que hoy existe una sobreexposición de los contenidos que contribuye a la 
sensación de que los errores proliferan sin control. Esto no significa que no se 
esté agravando el problema y extendiendo una actitud de “da igual”, advierte 
Martín, y por ello se debe valorar mucho el esfuerzo de las editoriales que 
hacen bien su trabajo y que pagan lo justo a sus colaboradores, especialmente 
las que llevan un ritmo de publicación normal y se toman su tiempo para 
preparar los libros, “que son normalmente las que menos dinero ganan”. 

Zarco observa que las editoriales pequeñas manejan muy poco dinero y es 
comprensible que solo puedan sacar pocos libros, ya que tienen que mantener 
un difícil equilibrio de pagos que afecta al ritmo de publicación. Esto, por 
otra parte, repercute en su capacidad de competencia, pues llevan a la 
librería apenas dos novedades al mes cuando hay editoriales que presentan 
treinta. El modelo del pequeño editor depende de que éste adelante dinero 
constantemente, de que financie su propia empresa, todo para obtener 
exiguos beneficios, ya que “no tenemos un público lector que sostenga todo el 
sector, no tenemos un mercado de lectores como tiene Alemania o como tiene 
Francia, por ejemplo”.

Volviendo a la afirmación de Martín acerca de que antes la gente aprendía a 
escribir leyendo el periódico, Zarco cree que, en efecto, “aprendían a escribir 
y a expresarse, aprendían léxico, aprendían mil cosas”, pero hoy leen las redes 
sociales y en estas se escribe muy mal. Martín explica que las redes sociales 
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carecen de un trabajo de edición. Reúnen simplemente las opiniones que 
expresan los usuarios, sus comentarios, y muchas veces esos usuarios no 
escriben bien. “Es un mundo de textos personales”, indica, y el problema hoy 
con ese tipo de textos es que tienen difusión mundial, cuando en el siglo XIX 
se limitaban al diario íntimo que escribía alguien en su casa a la luz de una 
vela. Por eso, Martín opina que también deberían estar sujetos a la corrección: 
“Yo soy partidario de que se corrija todo, pero más que nada por lo que 
decimos nosotros siempre de que tus palabras son tu imagen. (...) Todo se 
puede corregir”.

Para finalizar, Alberto López recoge esta idea como clausura del encuentro: 
“Con esa frase de que ‘Todo se puede corregir’ podemos cerrar esta sesión”.

 


