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En tanto que formas simbdlicas, las letras pueden ser la expre-
sion de una época, un lugar, una identidad, un sentimiento... el
cual inferimos como significados compartidos en una comuni-
dad a través de su uso en el tiempo. Esta capacidad comunica-
tiva les otorga el poder de contar ademas de decir, alzandose
como la herramienta mas poderosa de comunicacion visual.
Desde esta premisa, este trabajo aborda la génesis conceptual
de una tipografia partiendo de la observacion activa del diseia-
dor que ve analogias y realiza conexiones entre su entorno y la
configuracion tipografica, las cuales logra visualizar pensando a
través del dibujo.

As symbolic forms, letterforms can be the expression of an epoch,
a place, an identity, a feeling... that we infer as shared meanings
into a community, through their use along the time. This commu-
nicative ability gives them the power of telling apart from saying,
rising as the most powerful tool for visual communication. From
this premise, this paper will address how ideas arise in a typo-
graphic project from the active observation of the type design-

er, who see analogies and makes connections between his/her
environment and the basis of typographic architecture thinking
through drawing.
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1. Introduccion

Existe el convencimiento en nuestra sociedad de que la funcién
del alfabeto es la representacion explicita de lo que se dice oralmente.
Esta comprension, fuertemente arraigada en la filosofia occidental
y respaldada por estudios claves de nuestra historia en areas de la
linglistica y de la antropologia, limita la funcion de las letras a la lineali-
dad del texto. Evidentemente, el sistema alfabético supone la frontera
entre las palabras y las cosas, convirtiendo el lenguaje en un artefacto
tangible y visible. Pero es precisamente desde su visualidad que las
letras son ademas contenedoras de otro tipo de informaciéon —que
podemos entender como metalingliistica— a partir de las connotacio-
nes que desprende su propia forma. Asi, entendemos que el alfabeto
no es solo un artefacto de representacion del habla sino que a través
de su sustancia visual tiene el potencial de generar significados siendo
ademas del canal, la voz del mensaje en el plano visual.

Las letras —y por extensién, la tipografia— se fundamentan sobre
la base de un didlogo interdisciplinar en el que convergen cuestiones
dpticas, técnicas y expresivas, gue han dado origen a la creacion de
convenciones, habitos y significados compartidos en una sociedad,
derivados de su uso en el tiempo. En este sentido, podemos decir
que el signo alfabético sirve también como transmisor de «lo atmos-
féricon, otorgando al acto de ver una comparacion y asociaciéon a lo
ya visto; quedando inscrito en la mente de unos seres que pensamos
visualmente. Concebida como un producto cultural, la tipografia tiene
el potencial de identificar, distinguir y transmitir visualmente valores
a través de su cualidad gréfica lo que le confiere el valor de influir en
qué se dice a través de cdmo se dice, alzdndose como un poderoso
instrumento de comunicacion visual.

En este punto, el dibujo cumple la importante funcién de ejercer de
herramienta de expansién del pensamiento, de manera que nos ayuda
a entender graficamente cémo resolver los elementos constructivos
de una tipografia en términos expresivos. Si miramos atras, el dibujo
y la tipografia han trabajado siempre conjuntamente en practicamen-
te toda su historia. El dibujo era empleado como herramienta para
construir los modelos o patrones que luego eran fabricados en la fase
de produccion. Actualmente, la facilidades que otorga el medio digital
en los procesos de hacer letras —en los que las fases de ideacién y de
produccién quedan difuminadas—, el dibujo si bien ya no es necesario
para erigir la forma definitiva, si lo es para ayudar a la mente a pensary
dar cohesioén interna a las formas, pues permite comprender la natura-
leza de su articulacion a través del trazo.

Bajo estos preceptos, en este trabajo abordaremos la cualidad «at-
mosférica» de la letra y la influencia de tal cualidad en la generacién de
ideas, asi como analizaremos cémo se conceptualizan graficamente a
través de la naturalidad del trazo. Tomando el rol del dibujo como herra-
mienta del pensamiento —no como forma de expresién—, pretende-
mos revalidar el papel del dibujo como forma de llegar al entendimien-
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to en el proceso de creacion. En un momento el que nuestro mundo
tecnificado permite que la estética se desligue del pensamiento, la
conceptualizacion de las ideas a través del trazo nos permite dar con
un conjunto tipogréafico coherente e inteligible y, por tanto, significante.
Como caso de estudio, exponemos el proceso de ideacién de la
fuente tipografica «EHU». Esta tipografia forma parte del proyecto
global de gestion de marca de la Universidad del Pais Vasco/Euskal He-
rriko Unibertsitatea (UPV/EHU). En este trabajo exponemos la influen-
cia de la obra gréfica del artista vasco Eduardo Chillida como principio
expresivo para la creacion de la tipografia «EHU». La obra de este artis-
ta, de raigambre profundamente vasca en nuestro medio sociocultural
compartido pero desde un lenguaje integrador y universal, es coin-
cidente ademds en sus presupuestos estéticos con aquellos funda-
mentales en la configuracion tipogréfica. Este proyecto, cuya primera
fase ya ha sido completada, esté siendo llevada a cabo por el Grupo
de Investigacion en Disefo Grafico y Tipografia —Letraz— y ha sido
financiado por la UPV/EHU en los proyectos PES11/31 y EHU13/45.

2. El ecosistema visual de las letras: la influencia de «lo atmosféri-
co» en la generacion de ideas

«Al'idear un relato, lo primero que acude a la mente es una imagen que por alguna
razon se me presenta cargada de significado, aunque no sepa formular ese significado
en términos discursivos o conceptuales. Apenas la imagen se ha vuelto en mi mente
bastante neta, me pongo a desarrollarla en una historia; mejor dicho, las imagenes mis-
mas son las que desarrollan sus potencialidades implicitas, el relato que llevan dentro.
En torno a cada imagen nacen otras, se forma un campo de analogias, de simetrias,
de contraposiciones. En la organizaciéon de este material, que no es solo visual sino
también conceptual, interviene en ese momento una intencion mia en la tarea de
ordenar y dar un sentido al desarrollo de la historia; 0 mas bien, lo que hago es tratar de
establecer cudles son los significados compatibles con el trazado general que quisiera
dar a la historia y cudles no, dejando siempre cierto margen de opciones posibles»

Italo Calvino1

Seis propuestas para el proximo milenio, 1985

En la cotidianeidad del dia a dia las letras estan presentes casi sin
darnos cuenta. La estructura de sus formas viene siendo compartida desde
hace més de quinientos anos como herramienta visual de transmision del
pensamiento, lo que ha generado en nosotros la sensacion de que las letras
son entes transparentes impermeables de todo tipo de connotacion méas
alla del significado verbal que construyen las palabras que forman.

La escritura —en general, y el alfabeto latino en particular—, es la
respuesta del ser humano ante la necesidad de registrar y comunicar
sus posesiones, ideas, poderes, vivencias y sentimientos en el tiempo
y el espacio. Como cédigo visual, el alfabeto ha sufrido modificaciones
en pos de una recepcion 6ptima de los mensajes que las personas han
querido transmitir. En tanto que artefacto, el alfabeto es una produc-
cion cultural cuya evolucion es inherente a la evolucién del individuo
como ser social. Su naturaleza gréfica, que unen mano y pensamiento,
la hace pues testigo y portavoz de su devenir, pudiendo evocar signi-

Fig. 1. Interpretacion tipogréfica de
un concepto en sus caracteristicas
morfologicas. Tipografia: Foco Bold
Italic, Dalton Maag, 2007. Fotogra-
fia: Anonimo. 2014.
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Campgrafic, 2004, p. 144
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ficados como signos simbdlicos a través de su forma, independiente-
mente al caracter denotativo que le enmarca el discurso linguistico.

Parafraseando a Otl Aicher?, la tipografia es la busgueda de la mejor
forma posible. Es por esto que entendemos la creacion tipografica dentro
de la nocién de proyecto; esto es, la accion por la cual el individuo construye
nuevas realidades a partir de otras ya existentes con la intenciéon de dar res-
puesta a una necesidad, en este caso, comunicativa. En cualquier caso y en
definitiva, para mejorar la calidad de vida de las personas. El marco de esta
accion — que puede ser motivada interna o externamente— sigue las direc-
trices de unas coordenadas que lo ajustan, y conduce nuestras decisiones
en vista de dar con la forma adecuada. En el proyecto de diseno tipogréfico,
este marco —que conocemos Como «programan—, esta antes que nada
condicionado por una serie de premisas que conforman el signo tipogréfico:
a saber, premisas de tipo ergonémico —odptico—, tecnoldgico y expresivo.

A priori, la libertad creativa del disefiador podria parecer mermada
dado el rigor con el que la forma de las letras ha de atender a un con-
junto de convenciones generadas por su uso en el tiempo y especifi-
cas para su adecuacién a nuestra fisionomia y a la tecnologia coetanea
en usos y medios de representaciéon concretos. Muy al contrario, las
letras tienen el potencial de acoger las ideas y sentimientos de quie-
nes las emiten en los principios constructivos que originan sus cuali-
dades morfolégicas y en su organizacién en el espacio. Esta capacidad
comunicativa les otorga el poder de contar ademas de decir, alzandose
como la herramienta mas poderosa de comunicacion visual. (Fig 1)

En relacién con este planteamiento, resulta pues evidente que el
proceso de lectura de un texto implica dos formas de recepcion. En
primer lugar, se establece un proceso de reconocimiento de las letras,
leyéndolas y traduciéndolas directamente en contenidos, a través de
mecanismos del lenguaje oral —conocimiento cientifico—. En segundo
lugar, como imagen gréfica que generalmente no se percibe de modo
consciente, y establece una apreciacién de caracter expresivo-plastico,
desencadenando asociaciones con experiencias previas y sentimientos,
0 sensaciones estéticas —conocimiento estético—. Mientras el pen-
samiento légico funciona sobre la base del lenguaje fonético, el pensa-
miento estético esta basado en imagenes del recuerdo.
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El ser humano es creativo por naturaleza. La base de tal creatividad re-
side en su capacidad para detectar problemas, generar hipotesis y plantear
propuestas a través de la observacién activa de su entorno, que le permite
captar e inferir significados desde contextos diversos, y organizarlos y com-
binarlos sobre uno nuevo. En base a esto, podemos decir que el individuo
piensa visualmente. El ojo no ve las cosas de manera individual sino que las
aprecia en multiple relacién con su entorno y con el ser humano como ser
social. El hecho de ver es, pues, una comparacién y una asociacién a lo ya
visto, a las imagenes preservadas en la memoria; y las experiencias hechas
con anteriores fenémenos opticos son trasladadas al momento de ver. Este
procedimiento, totalmente orientado a la praxis y la espontaneidad de la re-
accion, fue una primera necesidad vital para el ser humano primitivo, y un
procedimiento analogo es la esencia de la comunicacion estética. A la me-
moria pertenecen imagenes del recuerdo con las que se pueden hacer
combinaciones, independientemente del lenguaje fonético, deduciendo
sobre la base de una escritura de imagenes.

De acuerdo con Arheim?, la percepcién «tiene fines y es selectiva».
En este punto entendemos el ver en el mirar, ya que nuestra vista no
es pasiva, sino que esté dirigida. Si planteamos el proyecto como la
hipdtesis que pretende dar respuesta a un problema dado, la mirada
esté dirigida desde el proyecto. De esta manera, decidimos qué mira-
mos y por qué lo miramos a razén de nuestros objetivos, esto es, de
para qué lo miramos; dejando que el futuro anticipado nos guie.

Todo aquello que vemos es identificado, categorizado y registrado
en la memoria, configurando inconscientemente el amplisimo banco
de datos que desarrolla nuestra alfabetizacion visual. Asi, la expe-
riencia visual futura esta condicionada con aquella que el presente
almacena y que se amalgama con la vivida en el pasado. Pero la
mirada se activa Unicamente al aparecer los estimulos adecuados,
que experimenta como sugerencia a partir de sus relaciones estruc-
turales®. La informaciéon adquirida y almacenada en la memoria en el
plano inconsciente, asciende entonces al plano consciente a través
de la mirada dirigida, derivada de un proceso de reflexion. La gene-
racion de las ideas se plantea, por lo tanto, como una sinergia entre
el pensamiento intuitivo y el racional que como seres intelectivos y
afectivos, nos capacita para observar nuestro entorno y detectar ne-

Fig. 3. Prioridad del factor lingiistico
sobre el expresivo (dcha) y vicever
sa (izqda). Dcha., Fontfont. 2011.
Izgda., Anénimo. 2015.
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cesidades, «pre-viendo» —proyectando— soluciones originales para
situaciones nuevas.

Si valoramos las letras como formas significantes de entidad propia a
través de su sustancia visual, entendemos que pueden ser la expresion de
una época, un lugar, una identidad, una ideologia, un sentimiento... el cual
inferimos como significados compartidos en una comunidad a través de su
uso en el tiempo. En este ecosistema visual y tomando «lo trivial por su-
gerente»®, la mirada dirigida del disefador tipografico es capaz de detectar
rasgos analogos en el entorno que le rodea con elementos de configuracion
tipogréfica, codificando significados desde la forma alfabética. (Fig. 2)

La inspiracién en la creacion tipografica se plasma a través de la
disposicion de los blancos y los negros en el espacio que los confor-
man. Desde los elementos intrinsecos de la forma alfabética —resul-
tado del binomio cursus/ductus—, como aquellos propios de toda ma-
nifestacion visual —a saber, ritmo y proporciéon— las letras adquieren
y generan valores de «lo atmosférico». Al igual que no empleamos el
mismo calzado para ir a bailar que para hacer deporte o, simplemente,
para estar en casa, la tipografia adapta sus formas a los usos concre-
tos que determinan la configuracion del programa del proyecto vy, por
tanto, delimita las asociaciones de ideas del disefador, que derivaran
en la construccién del valor expresivo de la tipografia y de su equilibrio
con el factor linglistico —en términos de legibilidad—. (Fig 3)

La conceptualizacion de la forma tipografica a través del trazo

Desde el momento en el que el ser humano manifiesta su pensa-
miento en el plano de la visualidad, la escritura establece su vinculo con
el dibujo a través del gesto vital del trazo. La mano une ojo y pensamien-
to, lo que permite imaginar, descubrir, desarrollar y comunicar ideas.
Pensar a través del dibujo —manual o digital— es traducir los conceptos
en ideas vy las ideas en formas inteligibles. Este proceso requiere un es-
fuerzo especial en el que convergen la intuicion y el pensamiento légico,
discriminando, seleccionando y combinando estructuras, y establecien-
do jerarquias entre lo que considera esencial y subordinado®.

Hasta su mecanizacién a partir de la imprenta, las formas de las
letras y su disposiciéon en el espacio habian sido el resultado de la
adecuacion de la tecnologia de su tiempo y de la técnica que ésta
requeria en funcion del uso para el que estaban destinadas. Asi, se



68

Fig. 4. Dibujos de la Romana Real
grabados por Simmoneau, 1693.

7 INNIS, HAROLD: The bias of
communication, Toronto, Toronto
Press, 1951

8 RANGEL, LUZ MARIA: La B-42:
los origenes de la industria gréfica
[En lineal. [fecha de consulta: 23
de abril de 2014]. Disponible en:
http://gutenberginy.sourceforge.net/
Rangel_Atyp09_SPA .pdf.

9 LUPTON, ELLEN.y ABBOTT,
MILLER J.: “Laws of letter” En:
LUPTON, ELLENY ABBOTT, MI-
LLER J.: Design, writing, research:
writing on Graphic Design, New
York, Princeton Architectural Press,
1996, pp. 53-61

10 MORET VINALS, ORIOL:
“Caracter, expressi¢ i fisonogmia
del Roman du Roi” En Asociacion
de Disenadores de la Comunidad
Valenciana: Libro de Ponencias
Cuarto Congreso Internacional

de Tipografia «La letra dibujada»,
Valencia, Asociacion de disefiadores
de la Comunidad Valenciana, 2010,
pp. 73-80

llustrafic. 2° Congreso Internacional de llustracién, Arte y Cultura Visual.
Valencia 1, 2 y 3 de octubre de 2015.

desarrollaron dos tipos de alfabeto —mayusculas y minUsculas—.
Segun la intencién que las palabras tuvieran de ser difundidas en el
tiempo o en el espacio, eran empleados medios «duros» o «blandos»’,
lo que, evidentemente, repercutié directamente en la evoluciéon de la
forma. Las nuevas formas eran, en este sentido, el resultado de aplicar
los modelos preexistentes en tecnologias nuevas, lo que conducia a
establecer correcciones para obtener una éptima recepcion.

Con la invencién de la tecnologia de Gutenberg, Schoeffer® establecid
un nuevo paradigma en la conceptualizacion de las letras al disefar sus
formas desde una nocién paramétrica. La innovacién de este planteamiento
no residia, sin embargo, en el resultado gréafico, que pretendia en realidad
simular la escritura manuscrita, si no en la mecanizacion del proceso de pro-
duccion en una clara intencion comercial. Es por esto que sefalamos a los
primeros humanistas italianos del siglo XVI como los autores de una nueva
concepcion en la creacion tipografica, pues establecieron su configuracion
en base a preceptos exclusivamente geométricos®, alejandose del mode-
lo caligréfico. Este hecho dio lugar, por un lado, al establecimiento de un
nuevo arquetipo favorecido por la tecnologia de la imprenta pero indepen-
diente a ella; y por otro, vaticiné la ruptura entre el proceso de ideaciéon y
de produccion en la creacion tipografica que no llegaria a constatarse, sin
embargo, hasta finales del siglo siguiente en Francia, con el proyecto de la
Romana Real™. (Fig. 4)

Es a partir de entonces que el dibujo adquirié un papel fundamental en
el proceso de creacion tipografica. La corriente cientificista que imperaba en
torno a la Francia de Luis XIV, alimenté la concepcion de un ideal tipogréafi-
co basado en la ortogonalidad de la cuadricula, que incluso aplicaron en la
variante cursiva. Esta formulacién —que auguraba la tecnologia de base
matematica que hoy conocemos— establecié ademas el nuevo escenario
laboral, en el que se origind la figura del disefador de tipos que «construia»
a través del dibujo v la figura del punzonista, hasta entonces disefador y
productor a partes iguales, que redujo su tarea al momento de produccion.

Desde entonces el proceso de ideacion en el proyecto tipografico
ha estado siempre gestionado desde el dibujo, favorecido por el uso
directo que de él hacian las tecnologias coetdneas —desde el pan-

Fig. 5. Estudio sobre la construccion
de la letra S en relacién con la formu-
lacion vectorial. Gerrit Noordzij, 2000
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tografo en el siglo XIX—, que empleaban el dibujo de la letra como
base para generar las matrices. La evolucién tecnolégica en el érea

del disefo tipografico, ha derivado en una progresiva tendencia hacia
la parametrizacion de la forma tipogréfica, en la que su ascendencia
caligrafica se manifiesta Unicamente en la comprensién de su esencia
construida a través del establecimiento de una estructura —cursus—y
de una modulacién del trazo —ductus— donde se establecen las rela-
ciones de los grafismos y los contragrafismos. (Fig. b)

LLa democratizacién tecnolégica originada por la incursion del medio di-
gital en la creacion tipografica, ha revertido la divisién del trabajo iniciada en
el siglo XVII, difuminado los procesos de ideacion y de produccién. Apenas
las formas son planteadas conceptualmente, son convertidas en términos
numeéricos y sistematizadas como parametros constructivos en el progra-
ma de edicion. Aunque por un lado, bien es cierto que la expansion digital
ha favorecido el incremento de gente especializada en la disciplina, dando
lugar a un importante —y exponencial— ndmero de magnificos proyectos;
por otro, este hecho también ha permitido el desarrollo de tipografias por
personas con conocimientos limitados en el &rea del disefio tipografico,
generando una presencia mas bien incémoda en nuestro panorama visual
de un buen conjunto de resultados graficos poco consistentes.

En este panorama, el dibujo cumple una labor fundamental, pues
aungue las formas apenas se construyen ya de manera definitiva en tér
minos de dibujo, hace las veces de extension del pensamiento, a partir
de la generacién de bosquejos que nos ayudan a definir la coherencia y
cohesioén interna de las formas. La tecnologia digital nos permite com-
binar las formas de una manera cada vez menos limitada en cuanto a
sus posibilidades de representacion. En este sentido, pensar las formas
a través del dibujo, més alla de las formas de las letras y de los reque-
rimientos tecnolégicos, nos permite visualizar los modelos conocidos
y las combinaciones posibles aportando un conocimiento esencial en
torno al balance de los blancos y los negros.(Fig. 6)

Ante los procesos fragmentados con los que se formulan y cons-
truyen las letras, su conceptualizacién a través del trazo posibilita la
comprension espacial y su construccién sistematica, permitiendo la
definicién de las proporciones estéticas. De este modo, por medio del
dibujo evaluamos y racionalizamos aquellos conceptos que dotan de
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identidad y distinguen a nuestra letra en la definicion de su estructura
—transitiva o intransitiva—, de sus proporciones verticales y horizon-
tales, de la modulacién de sus trazos y de sus conexiones, de sus
terminales, y de aquellos rasgos individuales de cada una de las letras
que por una parte, marcaran la diferencia con las demas tipografias y
por otra seran el adalid de la comunicacién de sus valores expresivos.

El proceso de ideacion en el proyecto tipografico «kEHU»

Dentro de la enorme complejidad de organizacion de la UPV/EHU,
que alberga un elevado nimero de centros emisores de comunica-
ciéon escrita —Departamentos, Facultades, Vicerrectorados, Servicios,
Areas...— la tipografia es un elemento basico de su identidad visual,
tanto en la comunicacién externa como en la interna. Los impresos,
paginas web, cartas, notificaciones, certificaciones, publicaciones,
convocatorias, sefializacion..., son soportes transmisores de identidad
de una corporacién como la UPV/EHU, de su forma de ser, que crean
una imagen en el usuario o receptor de ellos. La indefinicién formal de
todos los elementos tipograficos constitutivos de los soportes escritos,
y la inexistencia de una normativa que regulara su aplicacién, habfan
conducido a una situacién en la UPV/EHU caracterizada por una diversi-
dad y falta de criterio de uso de software tipografico en la comunicacién
escrita: Arial, Calibri, Times, Courier, Comic Sans, Verdana..., lo que pro-
ducia la pérdida absoluta de control de calidad, coherencia, coordinacion,
diferenciacion y notoriedad de su identidad visual corporativa. Desde un
principio se propuso abordar especificamente el problema, creando una
identidad tipografica especifica y particular de la UPV/EHU, establecien-
do a su vez unos criterios de uso estricto que ayudaran a constituir la
necesaria identidad tipografica, con el objetivo de unificar y de ordenar
de forma coherente la imagen visual de la UPV/EHU en todas sus comu-
nicaciones escritas. Asi surgié el proyecto «EHU Tipografia».

Como principio expresivo para dotar de identidad a la tipografia corpo-
rativa de la UPV/EHU, a través del trazo sensible de las letras, hemos recu-
rrido a los postulados estéticos sobre la forma que genera en sus obras el
artista vasco Eduardo Chillida. A partir de la eleccion de unas formas enraiza-
das en la cultura tradicional vasca —connotativas, por ello, de lo vasco—,

Fig. 7. Dcha. Yunke de suefio X,
Eduardo Chillida, 1962. Izgda. Com-
posicion-4. 1974

11 MUNIOZGUREN, JAVIER (ED.):
Chillida [en la Escuela de Ingenieros
de Bilbao]: doctor honoris causa,
Bilbao, Universidad del Pafs Vasco,
1998, p.14
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Eduardo Chillida configurd un lenguaje universal e integrador que afirma
en su sobriedad, potencia y reciedumbre las bases de su Iéxico plastico en
la cultura diferenciada del medio en que vivio. Desde una actitud creadora
libre, regida por el impulso, la espontaneidad y el gesto, en la obra de Chi-
llida podemos encontrar conceptos vinculados y coincidentes con criterios
generales que han determinado tradicionalmente la creacion tipogréfica:
rigurosidad formal y un orden explicito y directamente perceptible. (Fig. 7)

La creacion tipografica es, en si, un balance de binomios: grafismo/
contragrafismo, blanco/negro, forma/contraforma... siendo este balance,
y no otra cosa, la que configura la letra. La obra de Chillida se atiene a
esta dialéctica. Hombre especialmente sensible a las cuestiones que
atafen al espacio, se siente, de hecho, condicionado por el mismo™, el
cual trabaja desde una profunda reflexién en base al peso matérico. De
alguna manera, en tipografia se define el blanco como en la obra de Chi-
llida se define el vacio, esto es, como un elemento que construye. Por
eso, en tipografia, al igual que en la obra de Eduardo Chillida, podemos
hablar del espacio en blanco —el vacio, el hueco— como un espacio
semantico, puesto que lo no afectado por la construccion esté especial-
mente afectado por el sentido vy la intencién de lo no construido.

La configuracion de la forma en el espacio, la gestacion y desarrollo
de su estructura basica —cursus— vy del gesto que la modula —duc-
tus—, es otro criterio coincidente de la obra del artista vasco con la
creacion tipogréfica. Chillida produce espacios de un rigor geométrico
tan solo aparente, llenos de dinamismo v vitalidad, de sobriedad y ro-
bustez. Para ello parte de la observacion de la naturaleza, donde inten-
ta hallar la esencia de las formas. Asi, sus formas son ordenadas pero
no simétricas. En su reflexion y busqueda de la esencia de las cosas,
da con los postulados clasicos preeuclidianos que defienden una vision
antropologica. Asi, por ejemplo, comparte con los antiguos griegos la
comprensién del angulo recto como el angulo que hace el ser humano
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Fig. 8. Conceptualizacion grafica
de la tipografia EHU. Imagen de la
autora. 2013

12 KUNZ, WILLLI: Tipografia: macro
y microestética, Barcelona, Gustavo
Gili, 2003, p. 8

llustrafic. 2° Congreso Internacional de llustracion, Arte y Cultura Visual.
Valencia 1, 2 y 3 de octubre de 2015.

con su sombra. Por este motivo, nunca tendré exactamente 90°, sino

que puede variar su inclinacion entre los 88° y los 93°. Chillida reflexio-
na profundamente en su obra sobre esta formulaciéon y advierte como
la geometria en realidad, es una invencién de la mente.

La razdn de ser de la tipografia es trasformar la palabra, el habla,
en una experiencia visual. Esto significa valorar la ergonomia y los
medios de representacién de una tipografia como criterio bésico de la
configuracion, pero sin caer en la subestimacion del valor de las letras
como signos graficos; ya que si la una —funcién— transfiere conteni-
dos del intelecto, la otra —forma— los transfiere de la emocién™. Las
coincidencias de las reflexiones plasticas del artista Eduardo Chillida
con algunos de los criterios esenciales de la configuracién tipografica,
las hemos conceptualizado en este proyecto a través de la construc-
cion de una letra ancha y asentada , sobre una base que la dota de
una potente presencia fisica. Se entiende un ductus denso y de bajo
contraste, en relacion con la fuerza y la firmeza que imprime el gesto
del artista, cuyas formas nacen de la tensién que ejerce el propio
material con el medio. Esta misma tensién se interpreta en la manera
que tienen las curvas de llegar a las rectas y en las formas angulosas
de ciertas uniones. Asi mismo, la construccion de las formas en base a
un criterio de organicidad, basadas en la naturaleza, la hemos traducido
en la definicién de los terminales. Los requerimientos del medio digital
conllevan construir la letra respetando al maximo la formulacién orto-
gonal para evitar problemas de legibilidad en pantalla, por lo que nos
hemos visto en la obligacién de resolver esta consideracion espacial
en aquellos aspectos en los que en un tamafo pequefo y a baja reso-
lucién la letra pueda ser éptimamente legible pero sin perder su valor
expresivo en términos de identidad. (Fig 8)

Conclusiones
La decodificacién de las letras en cuanto a cddigo lingtistico, es
solo posible a través del aprendizaje de ese cédigo. La decodificacion
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de las letras en cuanto a formas simbdlicas —por su inherencia al de-
sarrollo y evolucion de las civilizaciones— es, sin embargo, un proceso
natural, intuitivo, en el que nuestro ojo percibe y relaciona imagenes de
manera inconsciente permitiendo la construccion de redes significan-
tes a través de la captacion de «lo atmosférico». Los signos tipogréfi-
cos constituyen, pues, una dimensién insustituible de nuestro medio
comunicativo global y cultural.

En este sentido la generacién de ideas en la creacion tipografica
queda supeditada a la actitud receptiva del disefador ante el mundo
que le rodea, cuya mirada —dirigida a través de proyectos— capta
estimulos de su entorno y los traduce en formas alfabéticas, constru-
yendo un sistema capaz de evocar valores que podemos relacionar con
cuestiones histéricas, psicolégicas, ideoldgicas, ...

La letra es, por lo tanto, parte de un lenguaje verbal y de uno vi-
sual, ya que en su visualidad, la oportuna articulacion en el espacio de
sus elementos constitutivos es capaz de generar significados desde su
sustancia grafica. En tipografia el trazo es como en el lenguaje la letra.
La cadencia que marca el blanco sobre los trazos negros es la base de
la percepcion vy, por tanto, la esencia de la creacion tipografica.

En este escenario, la conceptualizacién de una tipografia a través
del trazo nos ayuda a encontrar las relaciones entre los estimulos de
nuestro entorno y la forma tipografica. Y de este modo, ser capaces
de trasladar un principio expresivo a un diadlogo de blancos y negros
en el que la construccién y articulaciéon de las formas y contraformas

configuran la textura grafica que teje el sentido.

Bibliografia

AICHER, OTL: Tipografia, Valencia, Camp-
grafic, 2004.

ARHEIM, RUDOLF: E/ pensamiento visual,
Barcelona, Paidés Ibérica S.A., 1986.
COSTA, JOAN: La forma de las imagenes:
como piensa la mente. Estrategias de la
imaginacion creativa, Barcelona, Costa
Punto Com, 2008.

COSTA, JOAN; RAPOSO, DANIEL: La
rebelion de los signos: el alma de la letra,
Buenos Aires, La Crujia, 2008.

HERRERA FERNANDEZ, EDUARDO; FER-
NANDEZ. INURRITEGUI, LEIRE; RODRI-
GUEZ VALERO, DANIEL; PEREZ MENA,
MARIA: EHU Tipografia. Tipografia EHU,
Bilbao, Servicio Editorial de la Universidad
del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitate-
ko Argitalpen Zerbitzua, 2013.

MARINA, JOSE ANTONIO: Teoria de la inteli-

gencia creadora, Barcelona, Anagrama, 1993.
MCMULLAN, JAMES: “Drawing and De-
sign: an idea whose time has come, again”
En BIERUT, MICHAEL; DRENTEL, WI-
LLIAM; HELLER, STEVEN; HOLLAND, DK:
Looking Closer: critical writings on graphic
design, New York, Allworth Press, 1994.
MUNOZ COSME, ALFONSO: El proyecto
de arquitectura: concepto, proceso y repre-
sentacion, Barcelona, Reverté, 2008.
MORET VINALS, ORIOL: “Caracter,
expressioé i fisonogmia del Roman du Roi”
En ASOCIACION DE DISENADORES DE
LA COMUNIDAD VALENCIANA: Libro de
Ponencias Cuarto Congreso Internacional
de Tipografia «La letra dibujada», Valencia,
Asociacion de disefiadores de la Comuni-
dad Valenciana, 2010.

NOORDZIJ, GERRIT: Letterletter, Vancou-
ver, Hartley & Marks Publishers Inc., 2000.



	_GoBack
	_GoBack
	_GoBack

