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RESUMEN

Este proyecto de investigacién financiado por la Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko
Unibertsitatea —UPV/EHU-PES 11/31—, a través de su programa de investigacién estra-
tégica, tiene como objetivo la creacién de la tipografia de identidad visual corporativa de
la Universidad del Pais Vasco —UPV/EHU—, cuyo inicio conceptual para dotar de unas
caracteristicas de identidad visual corporativa a la UPV/EHU, ha sido planteado desde las
especulaciones estéticas sobre la forma, materializadas por Eduardo Chillida. En la produc-
cién gréfica de este artista encontramos una sutil coincidencia con principios vitales para la
creacioén tipogréfica, en cuanto al planteamiento de formas dindmicas y constructivas, en
las que el rigor geométrico es vencido por una suerte de organicidad que parte del nicleo
mismo de la estructura —«cursus»—, por: la fuerza vital que imprime la accién modulada
del gesto —«ductus»—; por la dialéctica entre lo lleno y lo vacio —forma/contraforma—,
por el impulso y la espontaneidad — cardcter—, o por la afirmacién de un lenguaje pldstico
en la cultura diferenciada del medio en el que se vive —identidad—.
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ABSTRACT

«The graphic language of Eduardo Chillida as a conceptual contribution to the typographic
identity of the University of the Basque Country, UPV/EHUp. This research project funded
by the Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, UPV/EHU-PES 11/31,
is intended as part of its strategic research programme. This project is intended to create
a typographic corporate visual identity for the University of The Basque Country, UPV/
EHU. The conceptual starting-point is the need to provide the UPV/EHU with a set of
corporate visual identity characteristics using a meaningful font style, and the approach
has been provided by Eduardo Chillida’s aesthetic reflections on the nature of form. Chil-
lida’s graphic production shows a subtle coincidence with vital principles for typographic
creation, in terms of the approach to dynamic and constructive forms, in which geometric
rigour is overcome by a kind of organic-ness that arises from the very heart of the struc-
ture—"cursus”; by a vital force that imprints the modulated action of the gesture—"“ductus”;
by the dialectic between what is full and what is empty—form/counter-form; by impulse
and spontaneity—character; and by the affirmation of a visual language in the particular
culture of the medium in which one is living—identity.
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Desde Gutenberg hasta los inicios del disefio grifico moderno, el medio
tipogréfico fue el nexo de unidn necesario entre el contenido de la informacién
y el ser humano que lo recibia. A partir de los primeros objetos de comunicacién
gréfica, se comenz6 a atender al hecho de que la forma, el color, o la disposicion de
los elementos tipogréficos poseian una dimensién visual que incidia en el contenido
de la informacién. Dicho de otra forma: por medio de la imprenta el contenido es
fijado también en forma de imdgenes.

Ante una opinidn, adin sensible en nuestro contexto cultural, que considera
que el medio escrito, en general, y la tipografia, por extensién, es un mero contenedor
pasivo del lenguaje —una aséptica traduccién visual de la manifestacién oral—,
es necesario el planteamiento del diseno tipografico como elemento coesencial del
texto, postulando la necesidad de consideracién de un paralelismo complementario
entre el texto y el disefo tipogréfico.

Es 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, se establece una apre-
ciacién de cardcter expresivo pldstico, desencadenando asociaciones con experiencias
anteriores y sentimientos, o sensaciones estéticas —conocimiento estético—. Los
caracteres tipograficos, independientemente de su legibilidad éptica y de su funcién
primaria —la de ser transporte visual para la lengua—, son también transmisores
de «lo atmostérico» (1). El ojo no sélo ve las cosas en si, sino que las aprecia simultd-
neamente en multiple relacién con el entorno y con el ser humano como ser social.
Bajo la diversidad de los fenémenos épticos, vemos sobre todo aquellos que son
importantes para la existencia humana. El hecho de ver es una comparacién y una
asociacién a lo ya visto, a las imdgenes preservadas en la memoria, y las experiencias
hechas con anteriores fenémenos dpticos son trasladadas al momento de ver. Este
procedimiento, totalmente orientado a la praxis y la espontaneidad de la reaccién,
fue una primera necesidad vital para el ser humano primitivo y un procedimiento
andlogo es la esencia de la comunicacién estética. A la memoria pertenecen imégenes
del recuerdo con las que se pueden hacer combinaciones, independientemente del
lenguaje fonético, deduciendo sobre la base de una escritura de imdgenes. Mientras
el pensamiento l6gico funciona sobre la base del lenguaje fonético, el pensamiento
estético estd basado en imdgenes del recuerdo (2).
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Figura 1. Escultura y escritura gética.

La importancia de la tipografia en la actualidad no debe estribar inicamente
en una exigencia proyectiva derivada de la necesidad de transcribir el lenguaje verbal
sobre los signos tipogréficos, ni de su adaptacién a los condicionantes de los nuevos
artefactos comunicacionales: la tipografia posibilita una particular atencién a la po-
tencialidad expresiva de la palabra, entendida ésta sobre el plano de su visualidad (3).
El diseno tipogréfico debe ser el medio a través del cual se muestra el lenguaje y no
debe ser considerado como algo ajeno al propio contenido del texto, como si fuera
un espejo, sino como algo intimamente ligado a él. Debe ser el organizador del len-
guaje en el espacio, de modo que su objetivo no sea ya tinicamente el de comunicar
a través de la lectura, mediante una serie de estructuras visuales generadas para
traducir conceptos y pensamientos, sino que se trata de otro modo de comunicar.

Estas reflexiones en torno a la imagen de la palabra son vitales para com-
pletar una alfabetizacién integral y cuyo dmbito no estd determinado tinicamente
por los soportes impresos, sino también por los nuevos medios y soportes digitales.

Por otra parte, desde la aparicion de los primeros tipos méviles de la imprenta,
los postulados y justificaciones metafisicas de la creacién artistica han supuesto una
punta de lanza de la tipografia, por vias superficiales —positivas— y paradigmas,
que abrian caminos para nuevas propuestas.

El arte, en todas sus formas, siempre ha sido una fuente de experiencias e
inspiracion para el disefio, y en algunos momentos mds cercanos, la tipografia ha
actuado incluso como impulso, manifestacién y promocién de la experimentacién
formal de los movimientos artisticos.

Es evidente que existe una linea, imposible de definir en cuanto a su grosor,
entre el arte y el disefo, pero debe quedar claro desde el principio que ninguno de
los dos podra ser nunca la otra cosa o convertirse en tal al mismo tiempo. Aquello
que diferencia irremediablemente uno de otro es, esencialmente, la intencién y la
perspectiva ante las cosas. El fundamento esencial del diseno es, en cualquier caso,
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solucionar problemas. Quizd podriamos sintetizar mejor este aspecto con una especie
de sentencia: el disefio dirige y el arte sugiere. En este sentido, nos encontramos
con el hecho evidente de que también a través de la imagen de la palabra, aparte de
solucionar problemas de transcripcién, se dirigen y sugieren emociones, actitudes,
ideas..., en definitiva, algo que comporta un cierto grado de responsabilidad ante
un mundo tecnificado, cada vez menos natural y cada vez mds artificial y comercial.
Y es en este contexto de saturacién tecnolégica en que cada vez cuesta més trabajo
encontrar vias de innovacién, en el que relacionar distintas disciplinas nos enriquece
como seres humanos, nuestra conciencia se amplia para captar mds aspectos desde
los sentidos; asi, la combinacién de un mayor afluente de percepciones nos aporta
nuevas posibilidades para imaginar, nuevas experiencias y nuevos recursos. El disefio
y el arte se basan en ideas, en acontecimientos, y en técnicas, cuya retroalimentacién
con un fin constructivo y de progreso es sumamente enriquecedora para contribuir,
de forma mds concreta y eficaz, a una existencia mds humana en el futuro.

Con estas premisas estamos apuntando a un lugar en el que nuestros pro-
blemas, como hacedores de letras, requieren que exista una relacién estrecha entre la
tipografia, el arte y esa cosa que se supone que deberia ayudar a resolver una buena
parte de dichos problemas, llamada tecnologfa.

LA «<SUGERENCIA» DESDE LA OBRA GRAFICA
DE EDUARDO CHILLIDA

Desde este principio del arte como sugerencia, para el proyecto de la fuente
tipogréfica de la Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, hemos
recurrido a un legado artistico con un arraigo comiin en nuestro medio sociocultural
concreto, abordado, no a través de propuestas identitarias superficiales, particula-
res, excluyentes, o de caracteristicas anecdéticas de representacién costumbristas,
como podria ser el caso de la denominada popularmente como «letra vasca», sino
a través de resortes que impulsan desde «la identidad» la conexién con soluciones
universales (4) e integradoras, como es el caso de la obra pldstica vasca del escultor
Eduardo Chillida.

A partir de la eleccién de unas formas enraizadas en la cultura tradicional
vasca, y por ello connotativas de lo vasco, Eduardo Chillida configuré un lenguaje
que afirma en su sobriedad, potencia y reciedumbre, las bases de su léxico plastico,
en la cultura diferenciada del medio en que vivié. Desde una actitud creadora libre,
opuesta a normas condicionantes, regida por el impulso, la espontaneidad y el gesto,
con un lenguaje natural, limpio de polvo doctrinario y paja intelectual, en la obra
gréfica de Eduardo Chillida podemos encontrar conceptos vinculados y coincidentes
con criterios generales que han determinado tradicionalmente la creacion tipografica;
rigurosidad formal y un orden explicito y directamente perceptible.

Antes de nada conviene matizar que en Chillida la relacién entre esculturay
grafica es intima y tiene diversos estratos. Ambas obras proceden de la misma mano,
el lenguaje formal es idéntico. Pero esta estrecha relacion entre escultura y gréfica,
que comparten las formas y el aspecto de lo concreto, no debe inducir a considerar



Figura 2. Identidad formal entre la obra escultérica y gréfica de Eduardo Chillida.

su obra gréfica como imdgenes de esculturas. Una comparacién rdpida de la obra
escultérica y grifica de Chillida pone de manifiesto la relacién evidente de una
identidad formal; pero en su obra gréfica existe una renuncia expresa y consecuente
de representacioén de perspectiva espacial (5).

A nivel més especifico podriamos reflexionar sobre dos aspectos coincidentes
en la obra grifica de Eduardo Chillida con fundamentos vitales de la arquitectura
tipogréfica: espacio y estructura.

ESPACIO GRAFICO

La construccién de una letra es una aventura en el espacio —contra el espacio
y dentro del espacio a un mismo tiempo—. Asi, en una definicién de la tipografia
como la forma de procesar el espacio visual del lenguaje verbal, incluyendo no solo
la forma de la letra, sino también el contra-grafismo —el espacio no-verbal—, la
relacién entre forma y contraforma, que en la escritura se traduce como la relacién
entre el blanco y el negro, constituye la base de la percepcion (6). En Eduardo Chi-
llida, hombre especialmente sensible a lo que turbiamente denominamos espacio, esa
aventura adquiere un valor ejemplificador. De alguna forma, en tipografia se define
el blanco como en la obra de Chillida se define el espacio. De hecho, es la dialéctica
entre el espacio exterior y el espacio interior la razén secreta de la obra de Chillida.

Aunque podamos establecer que, substancialmente, la tipografia es blanco
y negro, podriamos incluso plantear que la tipografia es blanca, ni siquiera es negra.
Es el espacio blanco entre los espacios negros lo que realmente la crea. En cierto
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sentido es como la musica; no son las notas, es el silencio que dejas entre las notas lo
que constituye la musica. El blanco, ese campo que supuestamente no es consumido,
consigue tener el poder suficientemente elevado para que una fuente tipogréfica sea
realmente eficaz, es decir, sea comunicable. La obra grfica de Chillida se caracteriza
ante todo por su sobriedad, por el uso exclusivo del blanco y negro, materia y espacio,
luz y oscuridad, como recursos que mejor le permiten expresar sus preocupaciones
en torno a la generacién de espacio.

La sensacién que produce el espacio en blanco estd determinada por lo
construido, por lo que podemos establecer que la lectura del medio tipogréfico estd
sometida a los principios de relacién que se desprenden de la suma de lo construido.
Por eso, en tipografia, al igual que en la obra de Eduardo Chillida, se puede hablar
del espacio en blanco —el vacio, el hueco— como un espacio semdntico, puesto
que lo no afectado por la construccidn estd especialmente afectado por el sentido y
la intencién de lo construido.

En nuestro proyecto tipogrifico el espacio se establece como el verdadero
problema, pero no en el sentido del miedo de los escritores al espacio en blanco,
sino muy al contrario, como el oxigeno necesario que una tipografia necesita para
vivir. Este factor que es bdsicamente técnico, es evidente que la mayoria de las veces
no se consigue alcanzar utilizando solo la técnica.

ESTRUCTURA FORMAL

Otro aspecto coincidente de nuestra concepcidén previa del proyecto tipo-
gréfico con la obra de Eduardo Chillida es el extremo interés por la forma, cuya
gestacion y desarrollo se producen en intima relacién con el espacio en el que se
instaura. Las formas de la obra de Chillida son dindmicas, potentes y constructi-
vas, en las que el rigor geométrico es vencido por una suerte de organicidad que
parte del nicleo mismo de la forma y por la fuerza vital que imprime la accién
moduladora del gesto. De esta manera Chillida se centra en la exploracién de la
naturaleza de la forma.

Efectivamente, la obra de Eduardo Chillida parte de la observacién de la
naturaleza, buscando en ella la inspiracién para sus formas. Asi, sus formas son or-
denadas sin ser simétricas; sus formas son en realidad una lucha contra la simetria.
Desde una profunda reflexién, Chillida plantea que la aplicacién que se hace hoy en
dia con tanta facilidad en el mundo de la técnica —de la geometria a la realidad— es
un error en el sentido de que la geometria s6lo es vilida en la mente. Es decir, Eu-
clides, cuando inventa sus puntos geométricos, parte de una base maravillosa, un
lugar sin dimensidn, que es el punto. Pero en un papel un punto tiene dimensiones
y entonces se hunde todo; la geometria sobre la que estd fundado el mundo de la
técnica es toda falsa. Para Chillida la geometria no existe, por lo que habria que
apoyar ese mundo técnico en otra estructura que no fuera solamente conceptual,
sino que fuera de otro orden. En este aspecto se consideraba «un fuera de la ley»
(7). Su proceso de creacién formal estaba determinado por algo mds que cuestiones
s6lo de fisica o de geometria; en realidad planteaba una especie de ecuacién en la



Figura 3. Trazos grificos de Eduardo Chillida.

Figura 4. Inicio del proceso de dibujo del proyecto de la fuente EHU.

cual los datos son de todo orden, no sélo niimeros, son sensaciones, son pasiones...,
en definitiva, todo lo que comporta un proceso vital.

En principio, el apoyo «ldgico» de una construccién en la férmula de la
ortogonalidad —vertical y horizontal—gratifica a todo el mundo gracias a su prin-
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Figura 5. Detalles de la obra escultérica de Eduardo Chillida.

cipio de que asi todo «funciona». Pero, para Chillida, construir con el dngulo recto
supone una trampa en la que no hay que caer. Asi, rememoraba frecuentemente a
los antiguos griegos que determinaron el dngulo recto desde una visién antropold-
gica, considerdndolo como el dngulo que hace el ser humano con su sombra. A este
dngulo, que es vivo, lo denominaron gnomon —indicador—, del que no sabemos
si tiene 90, 89 0 92 grados. De hecho es un dngulo vivo, que puede tener toda clase
de variantes y que en las obras de Chillida desplaza el rigor o la frialdad del 4ngulo
recto hacia uno ligeramente obtuso o ligeramente agudo, proponiendo respuestas
espaciales infinitamente mds ricas.

Tal y como ¢l mismo planteaba: «Creo que el dngulo de 90° admite con
dificultad el didlogo con otros dngulos rectos. Por el contrario los dngulos entre los
88° y los 93°, son mds tolerantes, y su uso enriquece el didlogo espacial. Creo que
la virtud estd cerca del dngulo recto. Pero no en él» (8).

Estas reflexiones previas nos llevaron al grupo de investigacién de este
proyecto a reafirmarnos en ese precioso y vivo dngulo «recto» de los griegos, desde
una consideracién profundamente humanista como criterio bdsico de configuracién
formal de nuestra fuente tipogréfica, afirmando que el proceder del ser humano
estd vivo y por lo tanto debemos transmitir parte de esa energia vital al proyecto.

CRITERIOS TECNICOS

Entre los requisitos bdsicos planteados en este proyecto de investigacién se
encuentra la adecuacién de la tipografia para su éptima visualizacién en las pantallas
de los puestos de trabajo de gestién, docencia e investigacion de esta institucién
universitaria. Para ello, mostraremos también, brevemente, el establecimiento



Figura 6. Detalles de las primeras aproximaciones formales de la fuente tipogrifica EHU.

del conjunto de criterios técnicos previos que sistematizardn al grupo de signos
alfabéticos de la fuente EHU, lo que pone en evidencia la necesidad de conocer
y reflexionar sobre los fundamentos que afectan no solamente a la potencialidad
expresiva de la palabra, entendida sobre el plano de su visualidad, sino sobre aque-
llos aspectos ergonémicos en funcién de la legibilidad, reconsiderados por nuevos
habitos perceptivos.

En cuanto a los criterios técnicos generales que sistematizardn al grupo de
signos alfabéticos de la fuente EHU, una de las premisas esenciales de este proyecto
de investigacion es la consideracién del fundamento esencial que determina a la
tipografia en su finalidad préctica precisa: la transmisién de informacién a través
de formas visuales. Asi, nuestro proyecto para la creaciéon de la fuente tipogrifica
EHU se plantea desde su adecuacién al despertar de la explosion digital de sentido
cultural e innovacién social.

Hoy por hoy cuesta imaginar un proyecto de disefio de tipografia corporativa
en el que no se piense en la pantalla. Incluso en aquellos trabajos orientados a la
impresién —pongamos por caso una tipografia para un periédico en papel— hay
que ocuparse y preocuparse por el rendimiento en pantalla, el medio en el cual se
escribe, se compone y se visualiza la informacién. Por no hablar de las tipografias
especificamente disenadas para el entorno web, en cuyo caso la pantalla es casi el
soporte unico de la experiencia de usuario.

En nuestro proyecto de investigacion, al requerirse una aplicabilidad prictica
para la UPV/EHU, se nos present6 la dificultad de tener que trabajar para més de
10.000 personas y para multiples soportes y usos, incluyendo sefializacién, papeleria
corporativa, publicaciones impresas, pantallas y, por supuesto, la web corporativa
de la UPV/EHU. Todo esto —para terminar de complicarlo, o enriquecerlo— en
dos idiomas.
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La variacién de distancias y tamanos es, por lo tanto, tremenda: desde
lo més pequefio y cercano —las letras en la pantalla de un teléfono mévil inte-
ligente— hasta lo mds grande y lejano —los rétulos de un edificio, o las letras
en un mural gigante—. Inicialmente nos planteamos crear dos versiones de cada
fuente, una para texto impreso y otra para pantalla/senalética; pero los plazos y la
cantidad de trabajo que eso implica nos llevé a centrarnos en la segunda opcidn:
un alfabeto de proporciones generosas y bajo contraste que se adapte a las nece-
sidades de la pantalla. Un tipo con el suficiente rigor formal para que mantenga
sus caracteristicas formales cuando sea «exprimido» —si se nos permite el juego
de palabras— a baja resolucién, pero que a su vez tenga la capacidad gréfica de
reconocerse y reforzar un significado identitario en el proceso de comunicacién
escrita; ese necesario desvio intencionado de ese esqueleto comun por el que re-
conocemos a cada letra.

Las letras no sélo quedan escritas en papel o en pantalla, sino que también
quedan inscritas en la mente de unos seres humanos que pensamos visualmente.

LAS PROPORCIONES DE UN TIPO EN PANTALLA

En relacién a las decisiones que han sido tomadas en cuenta para establecer
las proporciones —tanto verticales como horizontales— del alfabeto, en la escala
vertical, optamos por crear un ojo medio grande, aunque sin llegar al extremo
de algunos proyectos elaborados especificamente para su adaptacién en pantalla.
Las medidas son, dentro de un cuadratin —«em square»— de 1.000 unidades,
las siguientes:

— 231 uc —unidades de cuadratin (<em units»)— para las ascendentes.

— 535 uc para la altura de x.

— 216 uc para las descendentes —las 18 uc que faltan son para los hombros — «in-
ternal leading»—, siguiendo la tradicién europea —. Los americanos apuran
todo el espacio —véase la Verdana, por ejemplo—.

En la figura 7 podemos ver una comparacion entre varias fuentes de pantalla
y de papel con nuestro alfabeto.

Respecto a la escala horizontal, una vez dibujadas todas las letras nos dimos
cuenta de que habia que ensanchar el «cursus» —la estructura o esqueleto de la le-
tra— y dotar a nuestro alfabeto de un aspecto més recio, con lo que conseguiamos
dos objetivos: mejorar su definicién en pantalla y mantener la coherencia con la
potencia constructiva vital del gesto en el trazo grafico de Eduardo Chillida.

Para la optimizacién de un tipo en pantalla, el limitarse a la ampliacién
de la altura del ojo medio —altura de x— de una letra cualquiera, determina una
versién semi- estrecha, alargada, de la misma. Por mero sentido comun, al crecer
una dimensién debe crecer la otra.

En la figura 8 podemos ver una comparacion entre los distintos gruesos de
varios caracteres de las fuentes anteriormente empleadas.



Figura 7. Tabla comparativa de las proporciones de algunos tipos en pantalla.

Figura 8. Tabla comparativa de los gruesos de algunos tipos en pantalla.

EL CONTRASTE EN UN TIPO PARA PANTALLA

En nuestra opinidn es preferible que las letras en pantalla —al menos por el
momento— tengan un contraste cercano al 1:1; en bajas resoluciones, la cantidad
de pixeles disponibles es escasa y por lo tanto es mds fécil dibujar una letra con
sus astas horizontales y verticales del mismo grosor. Durante el proceso de rastreo
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Figura 9. Tabla comparativa del contraste de algunos tipos en pantalla.

—«rasterizing»—, que no deja de ser una traduccién del «idioma» vectorial a bit-
map, se producen distorsiones que pueden provocar diferencias de grosor bastante
apreciables. Trabajar con contrastes lejanos al 1:1 puede conllevar algtin problema
cuando la pantalla muestra el peor de los casos: la letra de 1 pixel de asta. En este
caso, una diferencia de grosor en el original vectorial puede producir que partes de
astas no se «pinten» porque su grosor se ha redondeado a 0, o que se conviertan en
astas de 2 pixeles que parecen propios de la versién negrita.

En cuerpos grandes o pantallas de alta resolucién —como las que soportan
hoy en dia algunos teléfonos y tabletas— el problema desaparece, pero no desed-
bamos tener una serie de cuerpos que se puedan ver deficientemente en pantalla.
Por ello se tomé la decisién de ir a un contraste bajo, pero sin llegar al extremo de
las neogrotescas, porque tenia que funcionar también en papel. Esta decisién nos
obligard a trabajar mds con el «hinting» de la fuente, descartando la posibilidad
de utilizar herramientas automdticas como «ttfautohint» —la que se usa para las
Google Fonts, por ejemplo—.

EL TAMANO DE LOS TIPOS EN PANTALLA

Cuando se disefia una tipografia para cuerpo de lectura en papel el cuerpo
ideal — el que se usa con mds frecuencia, al menos— es de 12 puntos. Los disenadores
hemos de tenerlo en cuenta pues nuestras pantallas cada vez son mds grandes y no
es infrecuente encontrarse disenando un cuerpo 12 en una pantalla de 27 pulgadas



Figura 10. Nivel de detalle del cuerpo 16.

y con tamanos gigantescos. Evitamos el peligro de desviarnos imprimiendo frecuen-
temente en el cuerpo mencionado, haciendo correcciones y volviendo a la pantalla
—de nuevo, las pantallas de alta resolucién nos ahorrardn muchos problemas—.

En tipos para pantalla, el cuerpo ideal es de 16 puntos (9). Esto se debe a
un problema bastante 16gico de distancias: el papel suele estar a la distancia que
nos dan los brazos, mientras que las pantallas se sittian ligeramente mds lejos, un
tercio mds o menos. Eso explica el cuerpo 16, y que los disenadores web —que no
han cambiado todavia de paradigma tradicional— se empefien en hacer pdginas
con textos en cuerpo 12 que no se leen.

En nuestro proyecto las pruebas siempre tienden al cuerpo 16: al principio
han de ser en papel, pero con el transcurso de los meses y durante el proceso de
«hinting» pasaremos a pantalla.

LOS DETALLES DE UN TIPO EN PANTALLA

Las pantallas de baja resolucién tienden a eliminar los detalles, a igualar
las formas en cuerpos pequenos. Un cuerpo 16, por ejemplo, mide 16 pixeles a 72
pixeles por pulgada. Trasladando nuestras medidas a un cuadratin de 16 pixeles
conseguimos 8 para el ojo principal, 4 para las ascendentes y 4 para las descenden-
tes. Como puede verse en la figura 8, no nos deja demasiado espacio para el detalle.

Aqui tuvimos que resolver una paradoja: en coherencia con el lenguaje
grifico de Eduardo Chillida, planteamos una concepcién grafica constructiva y
orgdnica para el proyecto de la fuente EHU, que rompa con la ortogonalidad eu-
clidiana tradicional. Pero las pantallas de baja resolucién —el estindar actual, con
una media de 100 ppp— nos fuerza a recurrir a esta geometria en cada detalle. Por
lo tanto nuestro alfabeto mantiene la ortogonalidad sélo en las astas verticales y
horizontales para no tener problemas con el «hintingy, trasladando la sutileza de ese
fascinante dngulo de los antiguos griegos pre-euclidianos a los remates. En base a este
condicionante se tuvo que asumir la pérdida de esos detalles, con lo que debiamos
asegurar el mantenimiento del cardcter del alfabeto a través de otras caracteristicas,
como la transitividad de su estructura o las peculiaridades de algunas contraformas,
como la de la panza de la «a» de caja baja. Describimos la estructura de nuestras
letras como transitiva en lugar de cursiva para no inducir a error. Habitualmente
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Figura 11. Prueba de un pangrama con la fuente EHU, en castellano y en euskera.

el término cursiva se refiere a las variantes inclinadas de la familia gréfica, cuando
sus formas se adaptan a la escritura rdpida —ejecutadas de un solo trazo y muchas
veces ligadas—. Pero en realidad proviene del latin «cursus» —correr, carrera—, y
se caracteriza sdlo por ser formas transitivas que se pueden escribir sin levantar la
pluma del papel.

Sin embargo entendimos que la cursividad aportaba un cardcter de mayor
congruencia humana a las letras en pantalla. En relacién a este aspecto, tuvimos
en cuenta, por ejemplo, que gran parte de las tipografias del catdlogo de Google
Fonts estd integrado por letras caligréficas. A finales de mayo de 2012, este catdlo-
go constaba de 501 familias tipograficas, de las cuales 102 son caligréficas, tantas
como romanas —«serif»—, 119 de palo seco —«sans serif»— y 178 de fantasia
—«display»—. No sabemos a ciencia cierta si las formas transitivas se leen mejor en
pantalla, pero hoy por hoy tampoco hemos dilucidado si se leen mejor las romanas
o los palos secos. De todas maneras hemos optado por esta peculiaridad de la que
disfrutan pocas tipografias —aunque cada vez se disefian mds, quizds estemos ante
una tendencia tipogréfica— por darle cardcter e intentar facilitar la lectura en bajas
resoluciones, haciendo que la estructura guie al ojo lo mejor posible, recordando
la manera en la que escribimos de modo fluido, informal y rdpido. Quizds nuestro
cerebro esté mejor entrenado para percibir este tipo de forma (10).

CONCLUSION

Toda obra tipogréfica debe tener un sentido, siendo su lugar en el mundo lo
que le aporta significado. La tarea de dar forma al sentido es sin duda un ejercicio
poético y, por ello, es necesario resaltar que una forma tipografica es, mas alld de la
tinta, una percepcion esencialmente sensible.

En el azaroso mapa de signos de nuestro entorno grfico-comunicativo, las
formas tipograficas, convertidas en signos, estdn literalmente hablando o, mejor



Figura 12. Dos fundiciones: obra de Eduardo Chillida y alfabeto EHU.

dicho, son imdgenes que estdn literalmente hablando —«littera»: letra / segiin la

letra y significacién natural de las palabras»—. En la conceptualizacién de nuestro
proyecto de investigacién para la «fundicién» EHU —término primigenio, que de-
rivé accidentalmente en «fuente»—, hemos partido de una estética de la semejanza

y la vecindad de referentes comunes con la obra de Eduardo Chillida, intentando
comprender al mdximo sus propuestas poéticas, para adecuarlas a los requisitos que
hoy en dia pueden caracterizar a la tipografia, y que para Eduardo Chillida deter-
minan el arte: la poesia y la construccién. Como planteaba Rubén Fontana (11): «<Y
aunque el disefio no es arte, en ocasiones, debe permitirse la poesia.

Manteniendo, l6gicamente, las fronteras genéricas del arte y el disefio, el
resultado final del proyecto tipogrifico que presentamos pone de manifiesto una
oportunidad de confluencia y compenetracién entre estos dos campos; la coincidencia
«en el punto més alto» de los distintos lados de una misma pirdmide.

Este proyecto tipografico intenta superar las fronteras entre géneros y
disciplinas cuando ya hemos atravesado las puertas de una nueva cultura de la
imagen que se ha cimentado sobre los avances tecnolégicos en la que la pantalla
ha irrumpido como soporte grifico e intelectual que aspira a la hegemonia cog-
nitiva. Un momento en el que los nuevos soportes de comunicacién escrita y las
posibilidades tecnolégicas de produccién tipografica han superado ya el concepto
de simplicidad geométrica como criterio de buen disefio tipografico, y que evi-
dencian la importancia primordial de restablecer la coherencia natural y el rigor
estético. Se trata, en suma, de «purificar» la imagen de la palabra, planteando un
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equilibrio adecuado entre la melodia del lenguaje, la significacién intelectual y la
pldstica grafica.

Recibido: 04-07-2012. Aceptado: 06-05-2013.
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