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La creacion tipografica
através de la nocion de
proyecto. Proyecto de
disefo de la tipografia
EHU

A.Resumen

Introducciéon A.Resumen

De la combinacién de letras que forman palabras, y de palabras que for-
man enunciados, construimos la unidad de sentido a la cual llamamos
texto. El término «texto» proviene del latin textus, participio de texo del
verbo texere, que significa tejer, trazar, entrelazar. Asi, podemos entender
el texto como un conjunto o tejido resultado de la accidn de tejer o entre-
lazar hilos que son las palabras que construyen estructuras significantes.
Esto es, el texto.

Si bien las palabras estan hechas de letras, Roland Barthes (1986, p. 107)
lanza la pregunta: «sde qué estan hechas las letras?». Joan Costa (2008,
p. 112) apunta a la naturaleza de esta pregunta como reflexién sobre la
«identidad fisica» de las letras, cuya respuesta propone en la combina-
ciény articulacién de dos componentes en el camino de lo «ontologicoy
cultural» a lo «pragmatico y material». En suma, el sistema alfabético 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. El alfabeto es asi una produccién cultural, un artefacto, cuya
evolucion es inherente a la evolucion del individuo como ser social.

Su naturaleza grafica, que unen ojo, mano y pensamiento, la hace, por
tanto, testigo y portavoz de su devenir, pudiendo evocar significados de
caracter simbélico a través de su forma, con independencia del caracter
denotativo que le enmarca el discurso lingtiistico. De esta manera, en los
genes del alfabeto encontramos una naturaleza de tipo hibrido: en primer
lugar, un componente puramente linguistico, funcional, y sin el cual esta
carente de todo sentido (Ruder, 1983, p. 8); y, en segundo lugar, un compo-
nente de tipo grafico, emocional y de gran fuerza expresiva (Montesinos
y Hurtuna, 2001, p. 38). Es por ello que siendo embajadora del lenguaje
en su dimensién visual, la tipografia, en tanto que sistema alfabético, es
intrinsecamente comunicativa.

Entendemos con esto que las letras tienen caracter, espiritu y persona-
lidad (Bringhurst, 2004, p. 99). La familiaridad de sus formas —aprendi-
das por convencion y rapidamente decodificables por la sociedad—y su
enorme peso emotivo —percibido de manera inconsciente en el acto de
lectura—, hacen de la tipografia el sistema mas completo de comunica-
cion visual (Herrera, 1994, p. 11). Por este motivo, desde el ambito corpo-
rativo se esta empezando a comprender la importancia de la tipografia
como componente fundamental de diferenciacion en el mercado. Este
hecho ha supuesto que, cada vez mas, se estén integrando alfabetos
corporativos en los programas de identidad visual de las corporaciones
como parte de su gestion de marca.

En base a todo ello, entendemos que disenar un alfabeto supone, en pri-
mer lugar, definirlo como una «trama» interdisciplinar que conforma el



«tejido» que es la letra. Parafraseando a Otl Aicher (2004, p. 144), la ti-
pografia es la busqueda de la mejor forma posible. Por esta razén inte-
gramos la creacion tipografica dentro de la nocidén de proyecto; esto es,
la accion por la cual el individuo construye nuevas realidades a partir de
otras ya existentes con la intencion de dar respuesta a una necesidad, en
este caso, comunicativa.

El marco de esta accion —que puede ser motivada de manera interna o
externa— sigue las directrices de unas coordenadas que lo delimitan y
conducen nuestras decisiones para dar con la forma precisa. En el diseio
tipografico, este marco se conforma en la conjuncion de la triada ergono-
mia, tecnologia y expresion, lo cual nos dirige a los origenes del proyecto.

Todo acto creativo parece dirigido por un momento de «inspiracion». Esta
«iluminacién» es, en realidad, un modo de actuar instintivo que opera de
manera intencionada. La intuicién en la que se gestan las ideas se basa
en conocimientos previos que adquirimos inconscientemente en nuestro
bagaje vital como seres sociales. Desde una actitud receptiva y reflexiva
dirigida por una mirada activa y sensible a todo aquello que nos rodea,
somos capaces de conectar estos conocimientos dispares y combinarlos,
creando conexiones significantes. Esta sinergia entre sensibilidad y en-
tendimiento es lo que permite al individuo inferir significados y aportar
respuestas innovadoras; esto es, crear.

A priori, la libertad creativa del disenador podria parecer mermada dado
el rigor con el que la forma de las letras ha de atender a un conjunto de
convenciones generadas por su uso en el tiempo y especificas para su
adecuacion a nuestra fisionomia y a la tecnologia especifica en usos
y medios. Pero muy al contrario, las formas de las letras permiten una
gran versatilidad de accidén pues tienen el potencial de acoger las ideas
y sentimientos de quienes las emiten en los principios constructivos que
originan sus cualidades morfolégicas y en su organizacion en el espacio.
Esta capacidad comunicativa les otorga el poder de «contar» ademas de
«decir», alzandose como la herramienta mas poderosa de comunicaciéon
visual.

El caracter de oficio de la tipografia, ligado intimamente al conocimien-
to practico, ha favorecido que su estudio desde el ambito académico se
haya centrado mas bien en cuestiones de tipo historico, dejando las cues-
tiones del proceso creativo Unicamente a la experiencia practica. Este
trabajo tiene, asi, por objeto, situar la toma de decisiones del proyecto de
diseno tipografico en la accion consciente que establece un orden nuevo.
Esto supone entender el proyecto como un conjunto de conocimientos
generales y especificos que nos ayudan a establecer estrategias de accion
especificas y nos facilita la seleccién y articulacion de nuestras ideas a
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La creacion tipografica
através de la nocion de
proyecto. Proyecto de
disefo de la tipografia
EHU

B. Objetivos

B.1. Objetivos
generales

Introducciéon A.Resumen

través de una mirada activa conducida por un «incansable» sistema de
preguntasy dirigida por el proyecto (Marina, 1993, p. 133). De esta manera,
decidimos «qué» miramos y «por qué» lo miramos a razon de nuestros
objetivos, es decir, «para qué» lo miramos; dejando que el futuro antici-
pado nos guie.

Este conocimiento nos puede servir para establecer margenes de acciéon
en las decisiones que tomamos a lo largo del proceso, reduciendo las po-
sibilidades de incertidumbre y no dejandonos llevar por modas o por de-
mostraciones de exaltacion tecnologica. Abordar un proyecto de diseno
tipografico es, por lo tanto, una actividad compleja que requiere entender
los problemas en su globalidad, para poder analizarlos en profundidad a
partir de los modelos adecuados y proponer soluciones eficaces, adapta-
das alas necesidades de los usuarios.

Para verificar la validez de nuestra hipotesis, esta investigacion analiza el
proyecto de disefo de la tipografia EHU. Esta tipografia ha sido especifi-
camente disenada para la Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Uni-
bertsitatea (UPV/EHU) con el objeto de ser integrada en su programa de
Identidad Visual Corporativa. La tipografia EHU esta actualmente siendo
aplicada sobre el conjunto de soportes de comunicacién grafica de dicha
institucion.

El proyecto de diseno de la tipografia EHU ha sido desarrollado por el
Grupo de Investigacion en Diseno Grafico y Tipografia de la UPV/EHU —
Letraz— del cual es miembro la doctoranda, gracias a la financiaciéon de
la UPV/EHU a través de los proyectos de investigacion PES 11/31 y EHU
13/45.

Esta investigacion presenta sus objetivos en dos niveles diferentes, a ra-
z6n de objetivos generales y especificos, relativos, estos ultimos, a cada
capitulo. Entre los objetivos generales, encontramos:

»Integrar la creacidn tipografica dentro del cuerpo de estudio de las Bellas
Artes, pues ambas entienden de reglas generales y especificas que tienen
su nucleo en la accién de «traer algo a presencia», deduciéndolas y apli-
candolas a partir de un proceso de ordenamiento intelectual.

» Contribuir en la consolidacion de la linea de investigacion abierta por
el Grupo de Investigacion en Diseno Grafico y Tipografia —Letraz— en
torno a la creacion tipografica y al estudio del proceso de creacion en el
proyecto de diseno grafico.

» Definir la aproximacién metodolégica como una ayuda estratégica que
se dirige a la adquisicién de una mayor comprension, y por tanto, un ma-
yor control sobre la fase creativa del proceso de disefo, con el objetivo de



optimizar la eficacia de cada una de las acciones que operan en el mismo
y dejarle un espacio muy reducido al azar.

» Proponer la tipografia —en tanto que sistema alfabético— como pro-
ducto cultural creado como herramienta para la comunicacién visual,
siendo testigo y portavoz del devenir de las sociedades en el tiempo. En
este sentido, la tipografia funciona como transmisor de «lo atmosférico»,
lo que le permite ser leida desde una doble dimension: como imagen y
como texto. Este hecho la convierte en un poderoso instrumento para la
comunicacion visual.

» Analizar el proceso de creacion tipografica como un proceso controlado,
capaz de razonar la toma de decisiones que dan lugar a la configuracion
del sistema alfabético no solo basandose en la experiencia practica sino
también como el resultado de la identificacion, catalogacion y seleccién
consciente los de conocimientos generales y especificos pertinentes a
través de una mirada activa dirigida por el proyecto.

» Presentar la tipografia como la conjuncién de la triada formada por una
dimension tecnolodgica que la construye, una dimension ergondmica que
permite su funcionamiento y una dimensién simbdlico-estética que for-
mula su consistencia grafica y la cualifica a través de su sustancia visual.

» Mostrar el potencial de la letra para identificar, distinguir y transmitir vi-
sualmente valores corporativos mas alla de su uso en la marca grafica, a
través de su capacidad de influir en «qué» se dice a partir de «coémo» se
dice, alzandose como la «voz» de la corporacién en la comunicacién de
sus mensajes a través del medio visual.

A continuacion, vamos a exponer los objetivos especificos relativos a
cada capitulo:

» Plantear la naturaleza del proyecto como la capacidad humana de re-
flexionar sobre su entorno y tener la voluntad y la destreza de actuar so-
bre él para mejorarlo, lo cual consigue mediante la creacién de artefactos.

» Entender el proyecto como un ordenamiento intelectual, en el que esta-
blecemos conexiones significantes a partir de un incansable sistema de
preguntas formuladas en base a unos objetivos previos.

» Proponer el disenno como la actividad que determina tal orden, generan-
do estrategias que conducen la creatividad hacia fines pragmaticos, de
modo que construye un espacio poliédrico de informacion articulado a
través de una red de analogias que responden a una intencion.

»Indentificar en el disenador grafico la figura de un «director de orquesta»
que dirige esas estrategias y las articula en el proceso creativo con los co-

B.2. Objetivos
especificos

Capitulo 1.
Proyecto, diseino
y tipografia
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Introduccién B. Objetivos B.1. Objetivos especificos

nocimientos especificos —cuantificables y no cuantificables— que iden-
tificay selecciona como necesarios para la formulacién de cada proyecto
de comunicacion visual, organizando los codigos culturales que cualifi-
can el artefacto seglin un uso previsto.

» Presentar la tipografia como un artefacto, es decir, como un producto
cultural disenado para la comunicacion visual, en cuyo designio encon-
tramos una doble funcion: sirve para usar —como representacion estan-
darizada del cédigo visual del lenguaje verbal—y sirve para pensar —por
su cualidad evocadora de significados a través de su sustancia grafica—.

» Situar el proyecto de diserio en la idea de sistema pues, aunque traba-
ja sobre lo particular, todo proyecto comparte unos principios generales
que pueden dar lugar a la formacion de un modelo estratégico que nos
sirva para entender el proceso proyectual y mejorar asi su control general
y concreto.

» Mostrar el proyecto de diserio como un proceso «transparente», capaz
de mostrar y razonar la toma de decisiones poniendo el foco no en los
problemas sino en las soluciones.

» Identificar el proceso creativo con una constante formulacién de analo-
gias de nuestro entorno inmediato con el conocimiento adquirido desde
nuestra experiencia vital a partir de la creacion de tipos y modelos como
herramientas mentales que nos facilitan la comprension de nuestras re-
laciones con el mundo y con los demas, utilizando lo que nos es mas co-
nocido para conocer lo que nos es desconocido y tratando aquello que es
intangible mediante aquello que resulta tangible.

» Analizar una propuesta metodolégica basada en la aplicacion de cono-
cimientos generales vinculados al proceso de diseno en conjuncion con
una toma de decisiones inscritas en el ambito de la libre eleccién que
esta condicionada, que no determinada, por el conjunto de técnicas,
usos e influencias culturales que como seres inteligentes somos capaces
de identificar, almacenar y catalogar en la memoria a modo de «arque-
tipos», «tipos» y «modelos» potencialmente adecuados a los usos que
proyectamosy que nos pueden guiar en la formulacién de una estrategia
proyectual mas aproximada a nuestros intereses.

» Formular el proyecto de diseno como una sucesion de momentos
iterativos en los que intervienen tanto lo determinado y previsible como
lo indeterminado y azaroso.

» Integrar el proceso creativo dentro de una logica abductiva, en la que
ya no existe una distincién significativa entre analisis y sintesis sino que
los problemas y las soluciones emergen juntos, de modo que se estudian
los hechos a través de la observacion de «rasgos» potencialmente ade-



cuados y a través de la creacidn una red de conexiones significantes se
formula una «teoria» —aquello disenado— que encuentra la verificacion
de suvalidez en su uso.

» Conocer el proceso evolutivo de la creacion tipografica desde su origen
hasta nuestros dias con el propésito de entender el razonamiento en la
toma de decisiones que han llevado a los diferentes creadores a proyectar
esos modelos tipograficos y no otros; con lo que haremos, de paso, una
revision del estado acutal de la cuestion.

» Aclarar la confusion terminolégica existente en torno al concepto de le-
gibilidad.

» Integrar el conocimiento cientifico y el conocimiento practico para crear
una vision mas completa y unitaria sobre la influencia de la forma alfabé-
ticay su disposicion dentro del sistema alfabético cuando leemos.

» Descomponer la letra en unidades morfolégicas menores para estudiar
sus caracteristicas y comportamiento en funcién de los usos en los que se
aplica el alfabeto.

» Analizar la forma alfabética subordinada a una cuestion tecnolégica y
entender cdbmo ésta ha constrenido su formulacién en su evolucién hasta
nuestros dias.

»Vincular la creacion tipografica a un tiempo y un lugar lo que la convierte
en testigo y portavoz de los mismos, pudiendo ser asociada a otras pro-
ducciones de cultura, como la Arquitectura, la Pintura o la Escultura.

» Presentar la cualidad simbolica de la letra para evocar significados de
connotacionesideolégicas al formar parte intrinseca del desarrollo y evo-
lucidn de los diferentes contextos socio-culturales.

» Plantear una relacion entre las caracteristicas de la forma alfabética 'y
su articulacion con la evocacién de sensaciones o percepciones psicolo-
gicas.

» Explicar la cualidad comunicativa de la tipografia en el contexto de la
Identidad Visual Corporativa, al poder identificar en ella valores que apor-
tan una informacién anadida al mensaje verbal, generando asi un mayor
nivel de diferenciacién de la marcay reforzando su imagen corporativa.

» Presentar una propuesta metodolégica para la realizaciéon de un pro-
yecto de diseno tipografico basandonos en los conceptos «arquetipo»,
«tipo» y «modelo» como herramientas para comprender lo que nos ro-
deay generar un proceso mas controlado y menos intuitivo en la creacion
tipografica.

Capitulo 3.

El conocimiento
particularen

la creacion
tipografica

Capitulo 4.

El proyecto

de diseno tipografico.
Propuesta
metodolégica

y estudio de caso:
proyecto de diseno de
la tipografia EHU
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Introduccién B. Objetivos B.1. Objetivos especificos

» Describir el concepto de «tipo» en este contexto dentro de la idea de las
clasificaciones tipograficas, en tanto que catalogaciones de sentido que
instauran un orden para la comprension de la forma alfabética.

» Formular el concepto de «modelo» en este contexto como cada uno de
los alfabetos que se han creado a lo largo de la historiay que responden a
una articulacién caracteristica y determinada de sus elementos morfolé-
gicos como enunciados que forman un discurso tecnolédgico, ergonémico
y simbdlico en base a la intencién de uso con la que fueron proyectados.

» Exponer el proceso de diseno de la tipografia EHU como estudio de caso
de la aplicacion de la anterior propuesta metodologica.

El hecho de partir de unas constricciones estructurales predeterminadas
por convencion ha favorecido que el estudio del proyecto de diseio tipo-
grafico haya pasado mas desapercibido que otras producciones de cul-
tura. Ademas, su prioridad de uso como herramienta de la comunicacion
verbal ha conducido a una escasa atencion en torno a su construccion
como encrucijada de «discursos» o saberes. Su estudio ha sido formula-
do desde enfoques mas bien diversificados —historicos, antropolégicos,
psicologicos, etc.—y planteado, eminentemente, en términos de oficio.

En tanto que producto cultural, el alfabeto forma parte de un contexto
que lo envuelve y que es influencia directa en su devenir formal, lo cual
somos capaces de percibir de manera inconsciente a través de su sus-
tancia grafica. Si bien, por tanto, nuestras decisiones no pueden ser nun-
ca neutras y responden siempre a unas condiciones antecedentes, este
trabajo establece su hipétesis en la idea central de que cada una de ellas
esta supeditada a un orden determinado que nosotros establecemos de
manera consciente a través de una mirada activa dirigida por el proyecto,
que identifica y selecciona a través de analogias con nuestro entorno in-
mediato aquellos elementos que considera potencialmente adecuados a
los propésitos del mismo en una gran red de conexiones significantes que
es el pensamiento humano.

La creacion de analogias a través de la formulacion de tipos y modelos,
nos permitiria, asi, plantear el proyecto de diseno tipografico como Ia
creacion de una «hipétesis» o teoria cuya verificaciéon se produciria en la
adecuacion o no al uso que estaba previsto. De este modo, situariamos el
proyecto de disefio tipografico desde la prespectiva de las soluciones y
no de los problemas, pudiendo integrar el conjunto de decisiones cuan-
tificables —aspectos tecnolégicos y ergonémicos— y no cuantificables
—aspectos simbdlicos— dentro del ambito de la libre eleccidn, lo que nos
llevaria a crear propuestas innovadoras desde una naturaleza poliédrica



a partir de un proceso controlado y dejando un espacio muy limitado al
azar.

En la medida que definimos el diseio como actividad que establece el or-
den de las cosas en base a unaintencion significante, establecemos su ra-
zon de existencia en el ambito de la accién. Dicho de otra forma, no existe
una teoria intrinseca al Diseino, sino que esta se formula en la conjuncién
de saberes que construye el individuo en la proyeccién de sus artefactos,
y que atiende a una razén tecnolégica —de construcciébn—, a una razén
ergondmica—de uso—y a una razén simbolica —de identificacion—.

Partiendo, pues, del principio de entender que el Disefio construye un es-
pacio poliédrico de informacién articulado a través de una red de cone-
xiones significantes en funcion de los objetivos propuesto, planteamos
esta investigacion desde un enfoque multidisciplinar, en el que el Disefio
en general y el disefno tipografico en particular se propone como la for-
mulacion de un sistema cultural que hunde sus raices en la conjuncién
del Arte, la Ciencia y la Tecnologia a través de la creacion de artefactos,
en este caso, para la comunicacién visual. Tal conjuncién se construye de
la siguiente relacion:

Arte

En tanto que trata de lo contingente pues
trae algo a presencia, que no existe y surge
de la mente del sujeto creador, que formula
reglas que construyen su conocimiento

y determinan la configuracién de lo
proyectado en una dimension material.

Ciencia

En tanto que descubrimiento, pero no desde
el mismo modelo que la ciencia, pues si
bien ésta toma lo particular para formular
leyes generales que permitan comprender
nuestro mundo, las hipétesis en el diseno
(el proyecto) beben de lo universal para
formular leyes (los artefactos disefiados) en
elambito de lo particular, cuya validez se
verifica tnicamente en el uso.

Tecnologia

Tecnologia
En tanto que vinculado a unos
procedimientos.

D. Perspectiva
yenfoque
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E.Acotacion Esta investigacion parte desde la generalidad de la nocion de proyecto
deltema  (op el objeto de comprender las estrategias de accion que establece el in-
dividuo como sujeto creador de una naturaleza paralela o artificial a par-
tir de una realidad que no le satisface. Este principio, puede ser aplicado
en todas las actividades proyectuales en sus relaciones con los espacios
que ocupamos, los objetos que utilizamos y los mensajes que integramos
(Costa, 2001, p. 89). Si establecemos en el Disefio la actividad que ordena
estas relaciones a través de la articulacion de redes de sentido, este estu-
dio pone el foco de su atencion en el diseno grafico o diseno de comuni-
cacién visual.

Dentro de este ambito, nuestro interés se dirige a la comprension de
los mecanismos por los que el sujeto creador es capaz de crear sentido
a través del caracter alfabético. Dicho de otro modo, esta investigacion
se adentra en el terreno de la tipografia en tanto que sistema alfabético
—esto es, como artefacto para la comunicacién visual—, centrandonos,
concretamente, en su diseno, de modo que podamos explicar el razona-
miento que determina la toma de decisiones en el proceso creativo. Para
ello, por lo tanto, debemos conocer los componentes de una letra que, a
modo de premisas, la configuran como producto de la cultura.

La acotacion continlia si tenemos en cuenta que situaremos el proyecto
de diseno tipografico, mas especificamente, en el ambito de la identidad
visual corporativa, es decir, la proyeccién de un sistema alfabético en el
que podamos identificar los valores de una corporacién a través del trazo
sensible de las letras, permitiendo, asi, reforzar su cualidad de diferencia-
cion sobre el resto.

Esta explicacién puede resumirse graficamente a través del siguiente es-

quema:
Proyecto Proyecto Proyecto Proyecto Proyecto
de diseiio de disefio de disefio de disefio
de tipografia tipografico grafico

de Identidad Visual
Corporativa




El estudio del diseno tipografico cuenta con una literatura que proviene,
principalmente, de un conocimiento empirico. La primera descripcidon
concienzuda sobre la practica tipografica, de sus materiales y proce-
dimientos data ya del siglo XVil de la mano del tipégrafo inglés Joseph
Moxon (1684), al cual siguen otros escritos, en forma de manuales, como
los de Pierre Simon Fournier (1764) o la descripcion de la primera enciclo-
pedia en el siglo XVIil.

A partir de aqui son numerosos los textos que muestran su interés en ex-
plicar el proceso de proyeccion y produccion tipografica. Sus enfoques
suelen ser diversos de manera que podemos encontrar escritos que se
centran en su construccion desde aspectos geométricos o en relacion
con las proporciones humanas, aquellos de caracter histérico que narran
el contexto socio-cultural que dio origen a un conjunto de modelos tipo-
graficos, aquellos que se centran en la cuestion tecnolégica, aquellos que
exponen su configuraciéon desde la sensibilidad estética y aquellos que la
estudian como productos culturales dotados de valor simbélico. Todos
ellos, generalmente, escritos por los propios tipografos y disenadores ti-
pograficos desde su experiencia practica.

El estudio de la tipografia ha sido también abordado desde una aproxi-
macion cientifica, habiendo sido realizadas relevantes aportaciones des-
de cuestiones épticas y psicolégicas. No obstante, aunque sus conclusio-
nes son parte fundamental del cuerpo de conocimiento necesario en la
formulacién de un proyecto de diseno tipografico, sus investigaciones no
tratan propiamente de su integracion dentro de tal proyecto.

La «democratizacién» tecnolégica que tuvo lugar con la introduccion del
ordenador en nuestras casas, ha favorecido la produccién «a discrecion»
de un ingente namero de tipografias de calidad y posibilidad de uso mas
que cuestionable. Y conella, se ha desarrollado un creciente interés desde
los diferentes centros docentes (universidades y centros con titulaciones
especificas) en generar contenidos para que disefiadores graficos y tipo-
graficos sepan seleccionar modelos adecuados a sus propésitos. Es por
esto que en los ultimos diez anos ha habido un repunte motivado, tam-
bién, por la creacién de nuevos usos y necesidades provenientes del en-
torno web y su pagina «fluida».

Porotro lado, la literatura que versa en torno a propuestas metodologicas
del proyecto de diseio tiene su cénit, como veremos mas adelante, con
el boom metodoloégico de los sesenta. A partir de entonces, se han pu-
blicado numerosos textos en torno al proceso creativo en las actividades
proyectuales y sus posibles estrategias de accion.

F. Antecedentes
y estado actual de
los conocimientos
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Introduccién F. Antecedentesy estado actual de los conocimientos

El conjunto de todos estos trabajos han creado el actual armazén de co-
nocimientos generales y especificos con el que contamos hoy y en el que
nos hemos sumergido en esta investigacion. No obstante, pese a la gran
cantidad y variedad de contenido relativo al disefio y produccion tipogra-
fica, ésta tiene aln hoy cierto calado procedimental, de cariz eminente-
mente de oficio.

El nivel de abstraccién al que puenden llegar nuestros pensamientos
esta intimamente vinculado a la creacién y desarrollo del sistema de co-
municacién alfabético. Este hecho se hace exponencialmente evidente
en el paso del mundo sonoro al medio visual que trajo la invencion de la
imprenta, y que dio lugar a la investigacién cientifica. La comunicacion
a través de la letra ha determinado nuestro devenir en el mundo como
individuos integrantes de una sociedad que se pregunta el por qué de las
cosas y tiene la capacidad de desarrollar herrmientas que le permiten en-
contrar la respuesta.

El impacto de la letra —en representacion del conjunto alfabético— en
el desarrollo social e intelectual del ser humano, posicionan su estudio,
concretamente desde la perspectiva de su creacion, como susteptible de
poseer interés cientifico y social de manera intrinseca.

Plantear la creacion tipografica desde unos presupuestos teéricos y me-
todologicos vinculados al proceso creador en un circulo cerrado de ali-
mentacion con la experiencia practica, convierte potencialmente a la le-
tra en un saber disciplinar que se escapa ya de los limites del oficio para
integrarse en el conjunto de cuerpos del saber que nos conforma como
sociedad.

En la inmediatez del mundo contemporaneo, en el que todo parece ser
evanescente y no parece haber cabida para pararse a pensar antes de
hacer, se hace necesario investigar sobre las estrategias mentales que,
como seres inteligentes, articulamos para la creacién de nuestros arte-
factos. Hacerlas transparentes para comprenderlas y, con ello, reprodu-
cirlas, coge asi un especial interés en estos momentos. Esto, sumado a la
facilidad que otorga el medio digital para producir fuentes sin rigor tipo-
grafico, hacen que comprender el proceso de creacién tipografica desde
una mirada activa dirigida por el proyecto sea mas necesario que nunca.

Entender ademas la letra como una red de sentido que evoca ideas, sen-
timientos y sensaciones que percibimos en el proceso de lectura de ma-
nera inconsciente, ha motivado que cada vez sea mas notable el nUmero
de corporaciones que han reparado en ella para ser su «voz» en el me-
dio visual, de manera que puedan identificar, distinguir y transmitir sus



valores corporativos a través del caracter alfabético; dando lugar a una
mayor diferenciacién con el resto.

La metodologia representa la manera de organizar el proceso de la in-
vestigacion, controlar sus resultados y presentar posibles soluciones a un
problema que conlleva una toma de decisiones. La investigacion cientifi-
ca ha tenido tradicionalmente dos modos de ser aproximada: a través de
un enfoque cuantitativo o a través de un enfoque cualitativo.

El primero, el enfoque cuantitativo, consiste en aislar el foco del proble-
ma y hallar una teoria general que explique el hecho concreto, a partir de
la cuantificacion de las posibles variables que en él intervienen de modo
que todo lo potencialmente relacionado con el objeto de estudio queda
escrupulosamente registrado a través de muestras de las cuales inferi-
mos conclusiones.

El segundo, el enfoque cualitativo, trata de generar una teoria concreta
que explique un sistema de relaciones que observay registra no desde un
aislamiento o discriminacion de un hecho concreto, sino que se sumerge
de lleno en el ambito en el que se desarrolla el objeto de estudio estable-
ciendo un orden croncreto que depende ya no de la objetividad de la inte-
rrelacion de los datos aislados sino de la subjetividad que supone la propia
eleccion de unos hechos y no otros para comprender un problema dado.

En esta tesitura, la diferencia fundamental entre ambas aproximaciones
reside en que la aproximacion cuantitativa, tradicionalmente vinculada
a métodos deductivos, analiticos, estudia la asociacion o relacion entre
variables cuantificadas. Por el contrario, la aproximacién cualitativa, tra-
dicionalmente vinculada a métodos inductivos, sintéticos, lo hace en con-
textos estructurales y situacionales.

Esta tesis doctoral basa su estructura investigadora en un proceso de-
ductivo por el cual, de lo general llegamos a lo particular. Es decir, par-
tiendo de la generalidad de la nocién de proyecto, nos adentramos en el
ambito del diseno grafico que, como actividad que establece un orden
significante, comparte estrategias de creacidén con el resto de disciplinas
proyectuales, lo que permite su analisis bajo un concepto de «caja trans-
parente». De aqui, seguimos nuestro camino deductivo y concretamos
nuestro interés de estudio en el cuerpo de conocimientos especificos que
configuran la naturaleza poliédrica de la letra, poniendo un especial énfa-
sis en su capacidad para generar interés a través de su cualidad para evo-
car significados en los cuales indentificamos valores que pueden tener
caracter corporativo, reforzando el programa de indentidad de muchas
corporaciones.

H. Metodologia
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Introduccién H. Metodologia

Sin embargo, el enfoque que planteamos en esta investigacion es de tipo
cualitativo, pues nuestro interés versa, precisamente, en dar explicacién
y comprender el conjunto de variables cuantificables y no cuantificables
que como redes de conexiones significantes se integran en el espacio de
las tomas de decisiones en el proyecto de diseio tipografico.

Basandonos en el hecho de que Diseno es una disciplina que versa su nu-
cleo existencial en laaccion, estainvestigacion se divide en dos planos: un
plano tedrico y un plano practico.

» A partir de la investigacion tedrica, se definen los conceptos esencia-
les, se establece un marco teorico que delimita el objeto de estudio en el
proceso creativo del proyecto de diseno tipografico y se presenta el con-
junto de conocimientos especificos que a modo de premisas configuran
la forma alfabética.

» A partir de la investigacion practica, se formula una propuesta meto-
dolégica basada en los conocimientos adquiridos desde la investigacion
tedrica anterior y se muestra un estudio de caso en el que se pretende
verificar la validez de nuestra hipotesis.

Esta investigacion se estructura en una secuencia de cuatro capitulos y
diez apartados arazon de la siguiente estructura:

» Capitulo 1. Proyecto, diseno y tipografia
Establece las bases epistemolégicas de estos conceptos y delimita el ob-
jeto de interés de esta investigacion.

» Capitulo 2. Proyecto de diseino y antecedentes en la creacion tipo-
grafica

Integra el concepto de diseno en la nocion de proyecto, presentandola
como la actividad que articula y combina significados creando redes de
sentido en base a unos propdsitos previos. Expone la trayectoria histérica
vinculada a la creacion tipografica, en la que podemos advertir un cambio
de paradigma en su paso del conocimiento empirico, formulada desde un
aspecto artesanal, a su integracion dentro del cuerpo disciplinar del Di-
seno Grafico

» Capitulo 3. El conocimiento particular en la creacién tipografica
Expone el conocimiento particular necesario para abordar un proyecto de
diseno tipografico en base a tres principios que la configuran como pro-
ducto de la cultura: responde a un criterio tecnolégico que la construye,
a un criterio ergondmico que designa su uso y a un criterio simbdlico que
la identifica.



» Capitulo 4. El proyecto de diseio tipografico. Propuesta metodol6-
gicay estudio de caso: proyecto de diserno de la tipografia EHU

Se formula una propuesta metodolégica tomando los conceptos «tipo»
y «modelo» planteados en el Capitulo 2y se trasladan a la creacién tipo-
grafica como forma de percibir pistas y crear pautas que nos ayuden en la
formulacién de nuestro proyecto. Se analiza a modo de estudio de caso la
tipografia corporativa EHU, como verificacion de nuestra hipotesis.

La estructura resultante es, por lo tanto, la que sigue:

Capitulo 1 Capitulo 2 Capitulo 3 Capitulo 4
Proyecto, diseiio Proyecto de disefio El conocimiento Proyecto de diseio
y tipografia yantecedentes particular en tipografico.
en la creacion la creacién Propuesta
tipografica tipografica metodolégicay

estudio de caso:
proyecto de diseiio
de la tipografia

EHU
Apartado 1 Apartado 4 Apartado 6 Apartado 4
Proyecto El proyecto Unaletraes Relacion
Apartado 2 de disefno ergonomia :jneltodologlca
Diseno Apartado 5 Apartado 7 :rgjectci);gepttc::o
Antecedentesenla Unaletraes « .« »
Apartado 3 creacién tipografica tecnologia «modelo» con la
Proyecto creacion tipografica
Apartado 8 d
Unaletraes gparta 05
evocacion 'pr?ceso de.
diseno. Estudio de
caso: proyecto de
tipografia EHU
Conclusiones Referencias de Referencias Anexo
imagenes bibliograficas

La «democratizacion» tecnolédgica ha tenido dos impactos fundamenta-
les en el ambito de la creacion tipografica que atienden a un orden posi-
tivo y negativo.

1. Un impacto positivo ya que ha abierto el acceso a un sin fin de conoci-
mientos que motivan tanto al estudiante como al profesional a ampliar

I. Motivaciones
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y profundizar sus conocimientos en torno a la seleccién y disefo de una
tipografia.

2. Un impacto negativo ya que ha permitido la producciéon de tipografias
sin necesitar un conocimiento especifico previo mas alla de un minimo
control de la herramienta informatica. Esto ha generado que a dia de hoy
existan un incontable nimero de tipografias de rigor en diseno y factura
mas que cuestionable.

En este sentido, esta investigacion nace con una primera motivacion de
servir como instrumento a estudiantes y profesionales para construir un
cuerpo cognoscitivo que les ayude a la formacién y/o refuerzo de un co-
nocimiento mas profundo de los aspectos implicitos en la formulacién de
un proyecto de diseno tipografico.

Dentro de este contexto informatizado, de lo inmediato vy lo superficial,
en el que estan tan presentes las modas o los ejercicios de exaltacion
tecnologica, observamos la necesidad de generar un cuerpo de conoci-
mientos que razonen la toma de decisiones en el proyecto de diseno ti-
pografico. Asi mismo, nos ayudan a establecer estrategias comunes en
la proyeccién de artefactos, de modo que la intuicién no sea mas que un
«modo activo» de articulacion de un orden que sigue a la «hipotesis», que
es nuestro proyecto.
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Capitulo 1 Apartado 1

Proyecto, disefio Proyecto
y tipografia

La aproximacién a la nocion de proyecto conlleva cierto detenimiento, ya
que se trata de un concepto de uso muy amplio y heterogéneo. Asi, por
ejemplo, se puede proyectar un edificio, un programa econémico, una pe-
licula, etc. (Gbmez-Senent, 1989, p. 20). En un primer intento de definir qué
es proyecto, acudimos al Diccionario de la Real Academia Espariola (2001).
Esta institucion define el término de la siguiente manera:

(Del lat. proiectus) 1. Geom. Representado en perspectiva.//
2. m. Plantay disposicion que se forma para la realizacion de
un tratado, o para la ejecucion de algo de importancia.//3.
Designio o pensamiento de ejecutar algo.//4. Conjunto de es-
critos, calculos y dibujos que se hacen para dar idea de como
ha de sery lo que ha de costar una obra de arquitectura o de
ingenieria.//5. Primer esquema o plan de cualquier trabajo
que se hace a veces como prueba antes de darle la forma de-
finitiva.

Asi mismo, entiende por «proyectar»:

(Del lat. proiectare, intens. de proiicere, arrojar). tr. Lanzar, di-
rigir hacia delante o a distancia.//2. Idear, trazar o proponer
el plan y los medios para la ejecucion de algo. //3. Hacer un
proyecto de arquitectura o ingenieria.//4. Hacer visible sobre
un cuerpo o una superficie la figura o la sombra de otro.//
5. Reflejar sobre una pantalla la imagen 6ptica amplificada
de diapositivas, peliculas u objetos opacos//6. Geom. Trazar
lineas rectas desde todos los puntos de un sélido u otra fi-
gura, segun determinadas reglas, hasta que encuentren una
superficie por lo comun plana.

Este primer acercamiento nos confirma las realidades diversas a las que
se refieren ambos términos. Con objeto de alcanzar una aproximacion
mas exacta a su naturaleza, en un recorrido etimoldgico encontramos
que «proyecton—como podemos advertir lineas arriba segiin la R.A.E.—
procede del latin proiectus, que es un derivado de una forma nominal del
verbo proicere, en el que distinguimos el prefijo pro- (hacia adelante) y
iacere (lanzar). Este mismo verbo es compartido morfolégicamente —vy,
como veremos mas adelante, semanticamente— por los términos «obje-
to» —obiectus— formada por el prefijo ob- (sobre, encima) y por el verbo
iacere; y «trayecto» —traiectare, derivado de traiacere— que lo forman el
prefijo trans- (mas alld) y el verbo iacere.

Asi pues, esta breve revision del origen y definiciéon del término nos ayu-
da si bien no a definir con exactitud, si al menos a bosquejar una primera
aproximacion a la nocién de «proyecto» de interés en esta investigacion,
la cual, dado lo anterior, podriamos encaminar en un primer acercamien-
to como la accion intencionada por la cual el ser humano determina una



nueva realidad deseada sobre otra existente a través de unos medios de-
terminados. Revisemos con detenimiento esta proposicion.

Todo proyecto nace de una primera intenciéon o voluntad de satisfacer
una necesidad. Dicho de otro modo, «el proyecto es en primer lugar un
deseo de transformar la realidad que nos rodea para resolver nuestras
necesidades, permitir la realizacion de ciertas actividades y lograr un en-
torno mas adecuado» (Mufioz Cosme, 2008, p. 18).

Esta influencia e intervencion en el entorno para adaptarse a él —prime-
ro—y adaptarlo a sus necesidades —después—, es innata en la naturale-
za del ser humano (Lobach, 1981, p. 22). Toda accion proyectual viene, por
tanto, motivada por una necesidad de resolver un problema, que el indivi-
duo, desde sus origenes, es capaz de constatar, y sobre el cual reflexiona,
lo analizay «pre-vé» una solucion.

El concepto de «necesidad» ha sido abordado ampliamente por psicélo-
gos, antropdélogos v fildsofos en relacion con el desarrollo y evolucién de
la técnica y la tecnologia. Si bien profundizar en esta cuestion se escapa
del alcance de esta investigacion, si puede resultar de interés detenernos
brevemente en ella con el objetivo de proveer una mayor comprension en
nuestra aproximacioén a la nocién de «proyecto».

Desde la psicologia, Abraham Maslow (citado por Gémez-Senent, 1989,
p. 48) propone una jerarquizacion de las necesidades humanas en las
que éstas van siendo satisfechas en la medida que lo son sus inmediatas
inferiores en la piramide.

Nivel 5. Necesidades de autorrealizacion
Creatividad, autodesarrollo y autoexpresion

Nivel 4. Necesidades psicologicas
Dignidad y amor propio

Nivel 3. Necesidades sociales
Pertenencia a un grupo, suidentidad
y aceptacion

Nivel 2. Necesidades de seguridad
Proteccién contra el peligro, pérdidas
yamenazas

Nivel 1. Necesidades fisiologicas
Sed, hambre, sexo, sueio, abrigo y ejercicio
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Para Maslow, cada una de estas jerarquias estaria, ademas, dividida en
funcién de su complejidad. Es decir,y a modo de ejemplo, una vez satisfe-
cha una primera necesidad de alimento, el ser humano se preocuparia de
superar una deficiencia vitaminica; y una vez cubierta esta necesidad, se
podria encontrar ante una problematica de alimentos no necesarios en su
organismo (Gomez-Senent, 1989, p. 49).

Sin embargo, desde la Antropologia, Fernando Martin Juez (2002, p. 46)
examina la necesidad como un efecto mas que como una causa, siendo la
segunda aquello que nos conduce a una situacion particular. Esto signifi-
ca establecer el concepto de necesidad dentro de una «percepcion cultu-
ral», no dictada o impuesta directamente por la Naturaleza:

La necesidad es producto de la capacidad y disposicién que
tenemos hacia algo; es la respuesta que conocemos y esco-
gemos para resolver con cierta facilidad, si las posibilidades
son dadas, un problema especifico.

La necesidad, y el deseo por las cosas, nace de las habilidades
—de orden cognoscitivo—y las destrezas —de orden psico-
motor— desarrolladas por un individuo en una comunidad
(através de un sistema compartido de creencias e institucio-
nes). Estas son capacidades de orden biolégicoy cultural que,
por supuesto, cambiany evolucionan utilizando los objetos y
prefigurandolos.

Este autor se apoya en los postulados de George Basalla por los que la ne-
cesidad, por si misma, no es suficiente para explicar el esfuerzo inventivo
ya que, en ese caso, una vez satisfechas tales necesidades «basicas», toda
complejidad tecnolégica que vaya mas alla se podria considerar super-
flua, sobrepasando, por tanto, ese primer estadio y debiéndose explicar
por otros motivos distintos a la necesidad (Martin Juez, 2002, p. 49).

Este enfoque esta en linea con el defendido desde la Filosofia por José
Ortega y Gasset (citado por Marti i Font, 1999, p. 64), en el que propone
que aquello entendido precisamente como superfluo resultaria primor-
dial para el individuo, ya que «el hombre no quiere solo vivir, sino que en
realidad quiere vivir bien. No quiere el estar, quiere el bienestar»2.

Al respecto, Martin Juez (1999, pp. 52-53) subraya:

[Para Basalla] los artefactos del mundo artificial no consti-
tuyen soluciones directas a los problemas generados por la
satisfaccion de las necesidades basicas, sino que son mani-
festaciones materiales de las diversas formas que hombres
y mujeres han elegido a lo largo de la historia para definir y
mantener su vida. La historia de la tecnologia no es un regis-
tro de artefactos creados para garantizar nuestra supervi-



vencia; mas bien es testimonio de la fertilidad de la mente
creadora, y de las numerosas y diversas formas de vida que
han elegido los pueblos. La necesidad no es la razoén por la
que se aplicé tanto pensamiento y energia en la realizacién
de artefactos nuevos. Las personas hacen nuevos tipos de
cosas porque optan por definir y proseguir la vida humana
de esta forma particular. [...] De aqui que una necesidad para
cierta comunidad, generacion o clase social puede carecer
de valor utilitario o ser un lujo superficial para otra comuni-
dad, generacion o clase social. [...] Las llamadas necesidades
son categorias conceptuales producto de la combinatoriain-
agotable de percepciones, creencias, habilidades y destrezas
que en lo cotidiano confrontamos. De estas, que no de ne-
cesidades «esenciales» ni «basicas», se derivan la seleccion,
manipulacion y creacién de disenos que para una comuni-
dad y un momento histérico pueden convertirse en hitos, lle-
gando incluso a considerarse algunas nuevas herramientasy
fuentes de energia (por si mismas) los «motores» del progre-
S0,y su advenimiento como una revolucion.

En base a lo anterior, entendemos por «artificial» aquello producido por
el ser humano —es decir, no natural— a través de su ingenio. En compa-
racion con el resto de especies, el ser humano ha respondido de mane-
ra unica ante su entorno, ya que si bien el conjunto de las especies se ha
adaptado a las alteraciones del medio, solo el individuo ha respondido a
ellas modificandolo (Papanek, 2014, p. 177). El proceso de adaptacion al
entorno del ser primitivo se distancia del resto de especies en el momento
en que el primero observa la Naturaleza y deduce las reglas que la rigen,
imaginando maneras de transformarla para un mejor habitar. En este
sentido, el ser humano se distingue del resto de especies por su capacidad
de reflexionar sobre su entornoy tener la voluntad y la destreza de actuar
sobre él, mediante la creacion de una naturaleza paralela o artificial. Esta
capacidad es desarrollada a través de proyectos. Asi, Herbet A. Simon (ci-
tado por Gdmez-Senent, 1989, p. 21) define proyecto como «la ciencia de
creacion de lo artificial».

Jose Antonio Marina (1993, p. 177) apunta al proyecto como aquello que
constituye el devenir de las culturas. En este sentido, entendemos la crea-
tividad o capacidad inventiva como inherente al ser humano. André Ri-
card (2000, p. 28) razona esta propiedad natural en el hecho de que dadas
las débiles cualidades morfoldgicas del ser primitivo para su superviven-
cia en el medio natural, el individuo desarrollé una compensacion biolo-
gica que se manifesté en una progresiva capacidad para «intuir, discurrir
y crear».

1.1.2.
Observar,
comprender
eimaginar
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Esta capacidad favorecié que el ser primitivo tuviera la habilidad de sen-
tir la necesidad de ayudarse de complementos extracorporales o prétesis
que equilibraran sus deficiencias biologicas y desarrollé la destreza preci-
sa para construirlos. El antrop6logo Kenneth P. Oakley (citado por Ricard,
2000, p. 24) seiala al respecto:

Dependiendo de un equipamiento extracorporal realizado
por él mismo, que podia ser descartado o cambiado rapi-
damente, segln lo dictasen las circunstancias, hizo que el
Hombre fuera la mas adaptable de las criaturas.

Segun Costa (1994, p. 95), en un primer momento, el ser primitivo se va-
lié de las «cosas materiales» que tenia a mano en su entorno. Cosas en
su estado natural. Este hecho iniciaba una primera conciencia de lo que
mas tarde seria el utensilio o artefacto. El autor sefala que estos «utiles»
devienen de un estado pasivo a uno «activo y dotado de sentido» a través
de «la transferencia de la intencionalidad y de energia» que realizan en su
accion. Dicho de otro modo (Costa, 1994, p. 95):

El primitivo proyectaria mentalmente en esas cosas corrien-
tes de su entorno vital, una prefiguraciéon de una accién ten-
tativa a realizar con ellas, por medio de ellas, a partir de un
impulso instintivo o intuitivo, que poco a poco se haria mas
consciente. Sentiria que con esta ayuda externa para este
acto arealizar, obtendria un mejor resultado: una piedra para
machacar, una rama para golpear, una concha para cortar.



Se origina asi el germen del proyecto: el designio. El ser humano es ca-
paz de objetivar una cosa inerte y de proyectar —designar— en ella una
funcioén, un valor. Jordi Llovet (1981, p. 53) entiende este concepto primi-
genio como un primer estadio al que denomina «naturalista» por la ca-
pacidad del ser humano de articular elementos de la Naturaleza para la
produccién material. Este primer estadio se caracterizaria por el hecho de
que es la propia Naturaleza la que determina la necesidad, que es satis-
fecha por el ser humano a partir de lo que la misma Naturaleza le brinda.
Este feedback es para Ricard (2000, p. 40) lo que le permite al ser humano
el desarrollo de sus facultades intelectivas y afectivas, que le dirigen a un
progresivo deseo de perfeccionamiento de su entorno y de la habilidad
— de orden cognoscitivo—y destreza —de orden psicomotor— para de-
sarrollar los medios que le permiten llegar a tal fin. Por este motivo, para
Rino Germani y Severino Fabris (1973, p. 206), «el proyecto es, pues, un
hecho complejo y vasto que agrupa los resultados de acoplar la cultura y
la técnicanr.

Si bien las formas, las materias o las funciones de los entes artificiales
pueden distar con aquellos naturales —creados por la Naturaleza—, am-
bas realidades toman, sin embargo, un curso parejo en sus métodos y
sistemas basicos, pues las leyes en las que se basan parten de un mismo
medio natural y [as alternativas son seleccionadas por el contexto: segun
su aptitud para sobrevivir—ente natural— o para servir—ente artificial—
(Ricard, 1989, p. 65). La accién del ser humano sobre su entorno se carac-
teriza, pues, en que el ser primitivo extrapola y aplica estas leyes en fun-
cion de sus deseos mediante un acto de seleccién; esto es, mediante una
toma de decisiones. Tales decisiones, si bien son fruto de los cambios in-
tencionados derivados del proceso imaginativo-reflexivo, estan ademas
fundamentadas en aquellos que siendo fruto del azar, han sabido retener
(Ricard, 2000, p. 20).

Este hecho es, para Vilém Flusser (2002, p. 58), el paso decisivo del homo
faber al homo sapiens sapiens, que se produce cuando éste se da cuenta
de que fabricar y aprender tienen una raiz comun, en tanto en cuanto se
amplia lainformacion heredada mediante informacion adquirida, esto es,
cultural.

Esta cuestion se plantea en lo que podemos presentar como el paradigma
del proyecto, el cual encontramos en la novela de Daniel Dafoe, Robinson
Crusoe. Esta novela narra la historia de un naufrago en una isla desierta,
en la que tiene que enfrentarse a toda clase de circunstancias basicas de
supervivencia con la mera ayuda del entorno natural que le rodea y de su
experiencia como ser cultural.
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Crusoe toma los recursos de la Naturaleza, como haria el ser primitivo,
pero ya no solamente a través de un descubrimiento sino desde un co-
nocimiento derivado de un aprendizaje previo, que aplica en una produc-
cion material que le permite sobrevivir. Crusoe, al igual que el ser primiti-
Vo, proyecta nuevas realidades, nuevos artefactos, por analogia. Aunque
esta analogia se produce, ya no solo con el entorno natural, como haria el
ser primitivo, sino—y especialmente— con lo cultural (Llovet, 1981, p. 60).
Como reflejo a tal afirmacion, abstraemos el siguiente fragmento de la
novela de Dafoe (Muinoz Cosme, 2008, p. 16):

Me he paseado por la playa casi todo el dia para encontrar un
lugar donde establecer mivivienda, pues me sentia bastante
preocupado por mi seguridad personal, debido a la posibi-
lidad de un ataque por la noche, ya fuere por bestias o por
hombres. Hacia la noche me parecié haber encontrado un
lugar adecuado bajo un pefasco, y marqué con un semicir-
culolo que seria micampamento, al que me propuse reforzar
con una pared, muralla, cerca o fuerte construido con doble
hilera de estacas, unidas por cables, en la parte interior, y por
la exterior con tierray césped.

A partir de este pequeno fragmento, Alfonso Muioz Cosme (2008, p.
16) relaciona el proceder de Robinson Crusoe con el uso de una légica
proyectual: el naufrago, observay reflexiona sobre sus necesidades, toma
referencias de su entorno y de sus restricciones y las analiza; acto segui-
do, selecciona el lugar e idea su refugio tomando de la Naturaleza aquello
que le interesa, que ensambla y combina con el conocimiento que posee,
adaptandolo a sus necesidades.

Si el proceder del ser primitivo es denominado por Llovet (1981, p. 53)
como «fase naturalista», a este huevo y mas complejo lo bautiza como
«fase inventiva». El ser humano ya no se adapta a la Naturaleza sino que
adapta la Naturaleza a sus necesidades. Dafoe en esta obra establece el
inicio del hombre moderno, que «pone orden» en una Naturaleza «des-
ordenada» a partir de su experiencia como ser cultural —y, por lo tanto,
social—: «evidentemente, la tierra era inculta y, como podia suponerse,
solamente habitada por animales salvajes» (Llovet, 1981, p. 61).

La cultura adquirida deviene en tanto que el ser humano inventa. La in-
vencion es la cualidad del intelecto por la que el ser humano combina sus
conocimientos preexistentesy los trans-forma en elementosinnovadores
(Costa, 1994, p. 65). Este proceso llamado «creatividad» establece la pie-
dra angular de todo proceso proyectual. En relacion con esta idea, Aicher
(2001, p.181) argumenta que «proyectar es un ordenamiento intelectual,
una clarificacién de conexiones, una definicion de dependencias, una or-



denacién de pesos, y presupone una especial capacidad en la cabeza del
proyectista para ver y fijar analogias, conexiones, campos relacionados».

Estas operaciones mentales se organizan, segin Marina (1993, p. 149), al
integrarse en proyectos. Este autor sostiene que el proyecto es el medio
por el cual el sujeto inteligente dirige su conducta, que no espera al esti-
mulo sino que lo anticipa y lo crea sin parar a través de un «incansable»
sistema de preguntas. En este sentido, lo relevante del mito de Robinson
Crusoe no es el resultado final conseguido, sino precisamente el trayecto
que le dirige hasta él (Llovet, 1981, p. 66).

Afirma Tomas Maldonado (1992, p. 73) que «el proyecto asume la respon-
sabilidad de transformar en real lo que ahora es virtual»“. Con esta afir-
macion, el autor nos acerca a la raiz del proyecto: la prevision. Si aquello
que producimos es el resultado de la accion humana intencionada, no se
podria entender el proyecto sin una anticipacion mental previa. Josep Ma-
ria Martii Font (1999, pp. 80-81) sefiala al respecto:

Proyectar quiere decir tener en mente alguna idea la cual
tiene la posibilidad de materializarse progresivamente me-
diante un conjunto finito de decisiones y acciones; aqui
aparece una actividad humana que no puede ser olvidada
por ninguna teoria. El hombre es previsor, es decir, aprende
a decidir y decide con mas o menos eficacia sus actos y sus
consecuencias. Las actividades transformadoras de caracter
material —que son los que aqui interesan— no son posibles
sin la existencia previa de sus ideas en la mente humana5.

La actitud de Robinson Crusoe ante la realidad que se encuentra resul-
ta de la reflexion a partir del recuerdo de lo previamente aprehendido.
Recuerdo éste del cual sus predecesores de la «fase naturalista» habian
carecido, pues sus modelos eran fruto de la adecuaciéon casual e inme-
diata entre la Naturaleza y la herramienta (Llovet, 1981, p. 61). Este hecho
nos lleva a plantear que todo acto de previsidon requiere, por tanto, de un
aprendizaje previo (Martii Font, 1999, p. 82).

Entendemos asi, que la accion proyectual comienza por situar el acto de
prever en el acto de ver. Dicho de otro modo, para poder anticiparse o pre-
ver algo, es necesario percatarse o ver ese algo y reflexionar previamen-
te sobre ello. Desde un enfoque morfolégico de la palabra, apreciamos
como «prever» lleva implicito el término «ver». Pero «ver» significa mu-
chas cosas. Asi pues, el término «ver» implica percibir, observar, conocer,
reconocer o considerar (RAE, 2001). En vista de tal amplitud de significa-
dos, consideramos oportuno detenernos brevemente en su clarificacion,
con el objetivo de acotar aquellos significados de interés en nuestra in-
vestigacion.

1.2.
El proyecto como
«pre-vision»

4.Trad.a
5.Trad.a
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Partimos de la base de que «ver» significa, en primer lugar, «percibir». Po-
demos explicar la percepciéon como un proceso complejo en el que distin-
guimos dos fases aparentemente diferenciadas pero intimamente rela-
cionadas: una, primera, de recepcion de estimulos a través de los sentidos
—proceso sensitivo—y otra, segunda, de comprension de esos estimulos
enrelaciéon con suentorno—proceso cognitivo—. Aicher (2001, p. 243) de-
nomina el dialogo entre ambas fases como «circulo de regulacion», en el
que entiende que los sentidos inician una correspondencia entre la mira-
da, el entendimiento, la experiencia y el juicio.

La percepcién nos proporciona desde la observaciéon informacién sobre
nuestro entorno, que captayalmacena, codificada, en el cerebro. En el ser
primitivo —y a razén de la necesidad de supervivencia—, los sentidos se
fueron agudizando como auxiliares biologicos que sefalaban las facilida-
des o dificultades de su entorno. Por este motivo, Rudolf Arnheim (1986,
p. 33) indica que la percepcion «tiene fines y es selectiva». En este punto
entendemos el «ver» en el «mirar», ya que nuestra vista no es pasiva, sino
que esta dirigida. Karl Popper (citado por Marina, 1993, p. 35), por su parte,
plantea que percibir es «resolver problemas mediante hip6tesis». La mira-
da, por tanto, esta dirigida desde el proyecto. De esta manera, decidimos
«qué» miramos y «por qué» lo miramos a razén de nuestros objetivos,
esto es, de «para qué» lo miramos; dejando que el futuro anticipado nos
guie.

La mirada se activa al aparecer los estimulos adecuados, que experimen-
ta como sugerencia a partir de sus relaciones estructurales (Marina, 1993,
p. 157). Sin embargo, como postula Paul Eluard (citado por Ricard, 1989, p.
107), «no existe modelo para quien busca lo que jamas vio». En relacién
con esta cuestion, Arnheim (1986, p. 93) expone que la experiencia visual
futura esta condicionada con aquella que el presente almacena y que se
amalgama con la vivida en el pasado; y se muestra favorable a la formu-
lacién de Jerome Bruner por la que «toda experiencia visual es nhecesaria-
mente el producto final de un proceso de categorizacion».

Enrelacion con el planteamiento de Arnheim, Ricard (1989, p. 114) postula
esta experiencia visual como informacién adquirida que se suma a nues-
tra informacién genética en la relacién sensible con la realidad material
que nos rodea, «constatando hechos y deduciendo reglas, muchas de un
modo no consciente», de modo que cada individuo registra las que le son
propias —pudiendo éstas ser comunes a una colectividad concreta—; re-
accionando ante ella de manera distinta.

Arazénde esto, entendemos como la percepcion atiende, en primer lugar,
a un proceso objetivo, ya que los sentidos captan las cualidades estructu-
rales de los estimulos; y en segundo lugar, a un proceso subjetivo y signi-



ficativo, pues el cerebro selecciona, unifica e identifica estos estimulos en
relacion con su entorno, atribuyéndoles un significado que, a través del
lenguaje, registra, categoriza y almacena en la memoria, de un modo vo-
luntario o instintivo —no consciente— (Marina, 1993, p. 43); configurando
un amplisimo «banco de datos».

Este «banco de datos» es, enrealidad, un bagaje cultural que se amplia en
la medida en que lo hace la base social que comparte una vida colectiva.
Para Ricard (1989, p. 26), lo que no logramos comprender conscientemen-
te de formaindividual, lo advertimos «subliminalmente» a nivel colectivo,
gracias a nuestras facultades intuitivas. La pertenencia a un ser colectivo
es lo que este autor sitila como la clave que permite al ser humano evolu-
cionary pervivir,dando lugar al enriquecimiento cultural que es al tiempo
«simbidtico y sinérgicon. Esta cualidad construye una conciencia comun
que Jean-Paul Sartre (Ricard, 1989, p. 26) denomina «super-conciencian».

Procesamos un estimulo en la medida que lo conocemos, lo identifica-
mos y lo reconocemos. En una comparativa metaférica entre la camara
fotografica y el arbol, Robert Azuelle (citado por Muioz Cosme, 2008, p.
198) senala:

El arbol y la camara reciben luz ambos. Nuestro espiritu no
se parece a la cdmara oscura, tipo de espejo dotado de me-
moria; se asemeja al arbol, porque metamorfosea la luz que
recibe. Laimagen en nosotros, a la vez y en proporciones va-
riables hasta el infinito, es la sintesis de lo que es el objeto
que miramos y de lo que nosotros somos. Ver no es llenarse
de lo externo tal cual es. Ver es transformar. Ver es organizar.

En este sentido, Ricard (1989, p. 115) alude al concepto de «aprender»
COMO un proceso que en numerosas ocasiones no es sino el descubri-
miento de lo que ya se sabia, que habitaba en el inconsciente y se eleva
al modo consciente. Picasso (citado por Costa, 2008, p. 10), resuelve este
proceso cuando enuncia: «primero encuentro, después busco».

La busqueda que Picasso plantea atiende al proceso por el cual la infor-
macion adquirida y almacenada en la memoria en el plano inconsciente,
asciende al plano consciente a través de la mirada dirigida, derivada de un
proceso de reflexion. Ricard (1989, p. 129) resume esta sutil sinergia entre
sensibilidad y entendimiento de la siguiente manera:

[...] Esta memoria («potencia del alma por medio del cual se
retiene y recuerda lo pasado») y su capacidad para reflexio-
nar («considerar nueva o detenidamente una cosa»), le per-
miten al Hombre inferir («sacar consecuencia o deducir una
cosa de otrav), y aportar una nueva alternativa a lo existente,
es decir, crear.
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En base a lo expuesto, el acto de ver nos otorga informacion que como
seres intelectivosy afectivos, nos capacita para observar nuestro entorno
y detectar necesidades, «pre-viendo» —proyectando— soluciones origi-
nales para situaciones nuevas. Esta capacidad de innovacién no tendria
lugar sin una acumulacién previa y uso de conocimientos alcanzados por
nuestra evolucién como especie (Martii Font, 1999, p.82). Para Costa (1994,
p. 38), este hecho forma el «tejido cultural» que nos envuelve como seres
sociales y viene conformado por el repertorio de proyectos elaborados a
lo largo de los siglos, que han sido tomados como modelos, mezclandolos
e interpolandolos en el camino hacia otros nuevos (Marina, 1993, p. 177).

Esta capacidad para dar premeditadamente con nuevas posibilidades
operativas que pueden optimizar las alternativas anteriores —esto es,
innovar—, crea el vinculo de la nocion de proyecto con el concepto de
«progresoy, el cual entendemos hoy como paradigma de la modernidad.
Jorge Sarquis (2003) enlaza el término «progreso» —pro- (hacia delante);
gressus (ir, marchar)— con «proyecto» —pro- (hacia adelante); iacere (lan-
zar)— partiendo de su base etimolégica, y lo dirige hacia «transgredir» —
trans- (atravesar); gressus (ir, marchar)— como cambio de una situacién
estabilizada, y «regresar» —re- (iteracién); gressus (ir, marchar)— como
«no siempre avanzar» (p. 43). En ambos casos —proyecto y progreso—
encontramos: por un lado, el prefijo pro-, que da cuenta de una direccio-
nalidad —adelante—; y por otro, el reflejo de una accién —ir/lanzar— en
la cual estd implicito el componente temporal, que identifica todo pro-
ceso. En este punto, cabe incluir la aproximacion a la nocién de proyecto
que plantean David I. Cleland y William R. King (citados por Gobmez-Se-
nent, 1989, p. 21) por la cual desarrollan el concepto de proyecto como «la
combinacién de recursos humanos y no humanos reunidos en una orga-
nizacion temporal para conseguir un propésito determinado».

La transformacion de aquello que vemos en algo que prevemos y crea-
mos para, después, «volver a very, sitla el proyecto como un proceso. La
capacidad de transformar una realidad existente en una nueva realidad
mejor adaptada a nuestras necesidades es una cualidad comun en los
seres vivos que ya Charles Darwin nos adelantd, desde la Biologia, en su
estudio sobre la evolucion de las especies. Sin embargo, y como hemos
visto lineas atras, la motivacion del ser humano de cambiar consciente-
mente esta realidad ha marcado la diferencia con el resto de seres vivos.
Esta relacién del individuo con la Naturaleza en cuanto a acto, efector o
productor, es de la que se encarga la parte de la Filosofia llamada Poiésis,
asi como la Etica o la Practica se encarga de la relacion entre las personas
(Dussel, 1984, p. 94).



Segun Jorge Sarquis (2003, p. 29), las exigencias de una realidad cambian-
te fueron una preocupacion para Aristoteles, que concreta la fragmenta-
cion del saber como modos de estar en el mundo. Asi, Aristételes distin-
gue entre el saber tedrico o Theorie, el saber practico o Praxis y el saber
poiético o Poiésis. Si bien hace una primera divisién entre teoria y practica,
escinde a la Gltima entre el «obrar» (prdxis) y el «hacer» (poiésis). Para lle-
gar a ellos, Aristoteles establece cinco actividades o usos de la razén, de
manera que:

y El saber tedrico busca la verdad mediante la contemplacion de los entes
que yason,y es actividad de la epistéme, la sophia y la néus.

» El saber practico, busca la justicia y la pertinencia mediante la accién en
la vida cotidiana, y es actividad de la phrénesis.

» El saber poiético busca la produccion o fabricacion de artefactos me-
diante la proyectualidad previa, de los entes que «todavia-no-son», y es
actividad de la téchne.

Si partimos de que todo saber distingue, a su vez, una dimension tedrica
—que lo enmarca—, una dimension metodoldgica—que lo encamina—y
una dimension técnica —que lo construye—; podemos entender la frag-
mentacion aristotélica del saber de la siguiente manera:

Theoria Teorias o principios  Epistéme, Sophiay Nous
Metodologias Proceder demostrativo
o procedimientos
Técnicas Una conclusién cierta
o concreciones

Praxis Teorias o principios  Phrénesis
Metodologias Proceder deliberativo
o procedimientos
Técnicas Una decisioén justa
o concreciones

Poiésis Teorias o principios  Téchne
Metodologias Proceder proyectual

o procedimientos

Técnicas Un «artefacto» con coherencia formal
0 concreciones
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En base a este planteamiento, la poiésis es el modo fabril de estar en el
mundo, en el que se conducen —ducere— delante de la vista —pro-
—, esto es, se «pro-ducen», objetos —ob-yecto («lo arrojado delante»)—
(Dussel, 1984, p. 36). Aristoteles abandona la busqueda de la verdad en lo
eterno del terreno platénico y se aproxima a las cosas mismas desde la
abstraccion empirica, en el que la inteligencia practica, se plantea como
un a priori de la inteligencia teérica (Dussel, 1984, p. 28). Sin embargo,
anota Aicher (2001, p. 170), también él permanece en el planteamiento de
algo establecido de antemano, pues distingue lo planeado y lo realizado,
la formay la materia, lo espiritual y lo corpéreo.

Segln Enrique Dussel (1984, p. 36), en el proceder proyectual Aristoteles
diferencia una primera «fase cognitiva», intencional, y una segunda «fase
productiva», de traer a presencia aquello que esta en la mente, mediante
la téchne —«que tiende al bien particular del ser contingente» (Sarquis,
2003, p. 60)—. De este modo, «el proyecto del artifice (eidos) es la forma
del ente posible, que por medio del acto fabricativo o efector (poiésis) se
impone a la materia» (Dussel, 1984, p. 36).

En el pensamiento aristotélico, el eidos es «la forma de lo sensible» —es-
tructura mental sensible— que no se produce y es en cierta manera eter-
na, siendo lo producido la unién entre forma y materia (Dussel, 1984, p.
37). En tanto que pensada, la forma del «ob-jeto» se da en el orden de la
intencién. El acto poiético consiste, pues, en «in-formar» la materia —de-
terminada— con la sustancia eidética —indeterminada—, constituyendo
la esencia de lo producido. Flusser (2002, p. 33) explica esta dicotomia
siendo la forma el «cdbmo» de la materia y siendo la materia el «qué» de
la forma.

Como hemos indicado, para Aristoteles, el proyecto o eidos es alcanzado
en la materia mediante la téchne. Este es un término complejo que ad-
quiere diversos significados. Virginia Aspe (citada por Sarquis, 2003, p. 59)
apunta que viene de la raiz indoeuropea tekp, que senala trabajar la ma-
dera. Esto indica — aclara— que el concepto designa, en primer lugar, un
trabajo manual.

A esto, Dussel (1984) anade que la materia —del griego hylé (madera)
(Fussel, 2003, p. 26)— es «in-formada» por el carpintero imitando —mi-
mesis— su idea de mesa o eidos. En este sentido, si el saber tedrico se es-
tablece dentro del ambito del sery el practico dentro del ambito del bien,
este autor sita la poiésis en el ambito de la kdlos —lo bello—, que desde
el razonamiento aristotélico corresponde a la coherencia que se estable-
ce entre las partes y su conjunto. En este caso, el término «téchne» atien-
de auna estrategia compositiva que configura un cuerpo arménico desde
los principios constructivos de la Naturaleza.



En este sentido, este autor (Dussel, 1984, p. 38) distingue que aquello
producido puede ser también efectuado por alguien no especializado —
atejnia— en cuyo caso solo habria una «apariencia de racionalidad». La
actividad especializada se diferenciaria de la no especializada en que tie-
ne experiencia —empeiria—; pero, simultadneamente, también se distin-
guiria de la sola experiencia por ser poseedora de unaracionalidad propia,
ya que «los que tienen téchne conocen las razones de las cosas, mientras
que los empiricos no» (Dussel, 1984, p. 39). Asi, aquellas personas con ex-
periencia pueden conocer el «qué» pero desconocen la causa y el «por
qué», de manera que, segun este planteamiento, el empirico se mantiene
en la pluralidad de los casos particulares, mientras que aquel que ademas
domina el por qué «se eleva de la multiplicidad empirica hacia la univer-
salidad de una alternancia en la que todos los casos son semejantes pero
no idénticos» (Dussel, 1984, p. 39).

Marti i Font (1999, p. 86), sefiala que esta distinciéon no es tanto de tipo
ontolégico, como de caracter metddico. Dussel (1984, pp. 46-47) explica
este razonamiento:

El ars [version latina de téchne] regula un cierto proceso, ya
que “lo que se da primeramente en el conocimiento y pos-
teriormente en la realidad constituye un proceso resolutivo.
Dicho proceso resolutivo se ocupa “de aquello que se da en
el futuro”, y por ello las alternativas son infinitas. La resolu-
cién de la alternativa a fabricar se alcanza por medio de un
proceso de argumentacion poiética. En este sentido, la ar-
gumentacion o el proceso metodico, cierto, seguro, “porque
procede por determinados métodos a fin de alcanzar obje-
tivos determinados, como acontecen en las artes que po-
seen métodos ciertos en la operaciéon”. Es decir, aunque las
alternativas sean infinitas y la certeza en su eleccién siempre
con grado de probabilidad diferente, sin embargo, existe un
modelo operativo seguro, cierto, racional.

El ars se ocupa, entonces, de la resolucién fabricativa de
objetos posibles que tienen en la inteligencia efectora su
principio, su ser y aunque la investigacion de la alternativa
se ocupe de contingentes singulares, sin embargo, llega a la
adecuada fabricacién del artefacto por un saber que le per-
mite sortear los escollos del empirismo y el intelectualismo.

La complejidad del término «téchne» se agudiza en su uso y estudio en el
tiempo. Sarquis (2003, p. 53) observa una primera divisiéon «entre artisti-
ca e ingenieril» en el mundo griego, a la que sigue una segunda division
«entre hacer util e inutil» [a cual sitia en la constitucién autdbnoma del
arte y los saberes, desde el Renacimiento hasta el lluminismo. En base a
esta observacion, se acoge a un planteamiento heideggeriano que situa
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el concepto de téchne mas bien como un «modo de saber» que acontece
en el producir. Segln Sarquis (2003), para Heidegger este término, lejos
de vincularse con algun tipo de mera tarea practica —como en la con-
cepcién moderna de su interpretacion como «técnica»—, esta estrecha-
mente ligado a la idea de saber como «haber visto en la mas alta acepcion
de ver, que quiere decir: percibir lo presente como tal». Ante esta postura,
Sarquis (2003, p. 59) afirma que «en definitiva, estamos hablando de habi-
lidades y destrezas en el manejo de cualquier temay material».

Este planteamiento que situa el saber en el hacer entronca por el expues-
to por Aicher (2001, p. 17), quien critica la subestimacion de lo practico por
una sobreestimacion de lo teérico. Segln Vossenkuhl (en Aicher, 2001, p.
17):

Por eso sobreestimamos la significacion de lo que Aicher
denomina lo “digital”, tal conceptualidad abstractay la exac-
titud légica. Pero subestimamos lo intuitivo, lo aprendido a
partir de la experiencia practicay de la percepcién sensorial,
aquello que Aicher denomina lo “analégico”. Segun su con-
viccion, lo abstracto, lo digital, es tan dificilmente separable
de lo concreto como el pensar conceptual de nuestra sensi-
bilidad. El hacer espiritual y el hacer corporal estan referidos
elunoalotroysoninterdependientes. Sidespreciamos estas
relaciones reciprocas, nos ponemos en peligro a nosotrosy a
nuestro mundo.[...] Aicher esta convencido de que lo concre-
to es anterior a lo abstracto; la intuicion, anterior a la razon;
la percepcion, al saber.

Estos postulados son compartidos por Dussel (1984, p. 26), quien apunta a
la filosofia occidental moderna como aquella que nos ha acostumbrado a
pensar en el individuo principalmente desde su inteligencia tedrica desde
elmomento en que reflexiona sobre su propia existencia. Mas bien al con-
trario, defiende que la «apertura primera» del individuo es practica y, por
tanto, poiética al aprehender la constitucion real de la «cosa» para «hacer-
les servir a otro fin al que por su estructura fisica real estaban destinadas»
(Dussel, 1984, p. 26). De manera que este acto de abstraccion por el que la
«cosa» es extraida de su contexto fisico real y considerada en su propia
constitucion, parte como el origen del saber poiético. Dussel (1984) afiade:

Es necesario diferenciar a la objetualidad intrapoiética de la
observacion de la constitucién real de la cosa en vista de su
transformacion para cumplir una necesidad de sobreviven-
cia, de la objetualidad teérica que consiste en considerar di-
chos: constitucién real en si misma, desvinculada de suusoy
funcion. Esta capacidad atractiva de segundo grado (sacar la
cosa de contextoy mantenerla en su abstracticidad pragma-
tica) es, ciertamente, posterior a la racionalidad (capacidad



de argumentar que debio igualmente hacerse presente solo
en el homo sapiens). El hombre, durante mas de un millén de
anos, poseia la capacidad intelectivo-poiética, transformati-
va, sin la cual hubiera desaparecido como especie; pero no
poseia todavia la inteligencia especulativa. (p. 26)

En vista de esto, podemos entender que se dibuja el saber poiético o inte-
ligencia poiética como un a priori de la inteligencia tedrica. Este plantea-
miento que tiene su origen en las reflexiones de Vico —quien define dicho
planteamiento como la «capacidad de hacer» (Maldonado, 1992, p. 31)—
es trasladado a términos modernos por Maldonado (1992, p. 31) como la
«capacidad de proyectar»: esto es, como aquella capacidad pertenecien-
te aldiscurso operativo del individuo y, por tanto, inseparable del «hacer».
Para este autor, tan solo excepcionalmente podrian estos conceptos ser
divisibles de una misma actividad: el juego —el «hacer sin proyectar»—
y la utopia —el «proyectar sin una realizacién inmediata»—. Asi mismo,
distingue la diferencia fundamental entre el juego y la utopia, que reposa
en que esta segunda esta movida por la esperanza. Por este motivo (Mal-
donado, 1992, p. 31):

[...] la actividad utépica positiva implica el reconocimiento
de que el mundo, aunque imperfecto, es mejorable [...] Por
eso, la voluntad de sobrevivir se identifica con la voluntad
de proyectar, porque, por si, proyectar es principalmente el
uso de las herramientas mas elementales contra la hostili-
dad represiva de la indigencia, es decir, concebir estructuras
que permitan, por un lado, maximizar los escasos recursos
disponibles y, por otro, minimizar los factores que pueden
contribuir a los residuos de estos mismos recursos.

Como hemos indicado previamente, Aristételes distingue, en primer lu-
gar, entre la teoria y la practica, la cual escinde entre la praxis, que es al-
canzada a través de la phrénesis —prudencia—y la poiésis, que es alcan-
zada a través de la téchne —en latin ars, arte—. Segun Dussel (1984, p. 44),
esta distincion entre el saber practico u obrar—agere—y el saber poiético
o hacer—facere—, iniciado en la Grecia Clasica y que alcanza la Edad Me-
dia, se traduce en que la accién del primero alcanza su fin en la accién
misma dentro del ambito de lamoraly corresponde a actos que proceden
de la voluntad; mientras que la accion del segundo alcanza su fin fuera de
ella, versando sobre los seres que «todavia-no-son». Este hecho explica,
senala Sarquis (2003, p. 61), que la actividad poiética «no puede ser ade-
cuacion, sino invencién».

Por otro lado, Dussel (1984, p. 46) distingue entre una verdad teérica que
se encuentra en el ser, y una verdad operativa que «reside principalmen-
te en la inteligencia efectora». Puesto que la verdad, en el razonamiento
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aristotélico, se sitla «en la adecuacion de la inteligencia con la cosa», para
este autor (Dussel, 1984, p. 46), la inteligencia del artifice, por ser un acto
efector, se relaciona con lo producido «inclinada o coadyuvada por una
voluntad que quiere producir».

Laintencion o voluntad de actuar sobre algo es, para Sarquis (2003, p. 141),
el «verdadero motor practico». En el silogismo practico de Aristoteles
(Sarquis, 2003, p. 141) se establecen dos premisas:

1. Se expresa un deseo o intencion.

2. Se expresa la conviccion de que tal tipo de accién conducira a la satis-
faccion de ese deseo o necesidad.

De ambas deriva la accion correspondiente. Para Elizabeth Ascombe (ci-
tada por Sarquis, 2003, p. 140), el razonamiento de Aristételes se postula
como la primera «teoria de la accién», ya que —explica— ademas de para
«saber», procesamos la informacion para «actuar», esto es, saber qué ha-
cery como hacerlo. Este procesamiento deviene, pues, no en una conclu-
sién tedrica correcta, sino en una accion adecuada.

En este sentido, para la nocién de proyecto de interés en esta investiga-
cion, acunamos la denominacion de praxis poiética que acoge Cornelius
Castoriadis (citado por Sarquis, 2003, p. 141) como aquella que «convie-
ne mejor» en su caso, a la Arquitectura; ya que, como ésta, abordaremos
una disciplina —el Disefio— que, con intencion significativa, configura a
través de componentes estéticos sin olvidar sus responsabilidades éticas.
Si bien como postula Rene Passeron (citado por Sarquis, 2003, p. 154) «la
poiética esta mas preocupada por las evoluciones innovadoras que por
los funcionamientos “arqueolégicos” de la sociedad», ésta, como praxis
poiética, abreva de las fuentes y genera soluciones novedosas desde la
voluntad responsable del individuo.

Esta aproximacién sobre la nocidon de proyecto es compartida, desde el
Disefio, por Aicher (2001, p. 189). Aicher se aleja del concepto de «planifi-
cacion» que atribuye al razonamiento aristotélico y defiende el de «desa-
rrollo» que, desde el pensamiento «analégico», compara modelos y dirige
su conducta en el hacer, intentando dar con «lo justo y precison».

En definitiva, a la teoria le ocupa plantear los supuestos y establecer los
limites de una determinada realidad, de manera que tiene lugar un acto
de abstraccion por el cual «las cosas obtienen un orden» (Sarquis, 2003, p.
34). Quatremére de Quincy (citado por Sarquis, 2003, p. 32), distingue tres
tipos de teorias a través de actitudes proyectuales distintas. Asi, articula
tres grados:



1. Teoria practica: «de los hechos y de los ejemplos».
2. Teoria didactica: «de las reglas y los preceptos».

3. Teoria metafisica: «de los principios y razones sobre las que se apoyan
las reglas».

Hasta aqui podemos inferir que, frente a un problema no solo se necesi-
taria de una capacidad técnica —en tanto que «saber hacer»— sino que
se ha de saber hacer preguntas e interpretar la propia demanda o proble-
ma, estando en esta accién implicita la reflexion teérica. En este sentido,
Ricardo Morales (citado por Sarquis, 2003, p. 34) afirma que la teoria se
puede considerar «la ciencia del sentido».

La figura del ser humano como creador o productor ha generado un enor-
me interés entre los grandes pensadores de la historia. Es por esto que el
acto poiético ha sido planteado de formas diversas y ha dado lugar a una
escision en la comprensién del proceso creativo. Asi, se diferencia una
vision de la creacién por inspiracién del «genio» y aquella que proviene
de un aprendizaje. Sarquis (2003, p. 152) situa a la segunda —que asimila
a la poiésis aristotélica— como la propia de la creacion proyectual pues
entiende que, sin negar la idea de hiato o salto creativo, toda creacion hu-
mana «esta situada en el tiempo y en el espacio».

Este autor cita la voz poiésis que Passeron (citado por Sarquis, 2003, p. 152)
trata en el Diccionario de Estética de Etienne Souriau como el «estudio
cientificoy filoséfico de las conductas creadoras de obras». Sarquis (2003,
p. 153) defiende entonces el objeto de la poiética como «todo lo que, rio
arriba, ha intervenido para darle existencia». Advierte asi la anexion de
las ciencias humanas y las ciencias «de la naturaleza [...] con sus pro-
longaciones tecnolégicas cada vez mas avanzadas» como aquellas que
contribuyen al proceso de creacién proyectual. Segln Passeron (citado
por Sarquis, 2003, p. 153):

¢Qué es la poética, o mas bien, poiética? Es todo lo que se
reduce a la creacidén de obras cuyo lenguaje es a la vez sus-
tancia y medio. Esto comprende, por una parte el estudio de
lainvencidony de la composicion, el papel del azar, el de lare-
flexion, de la imitacién; el de la cultura y el medio; por otra
parte, el exameny el analisis de las técnicas, procedimientos,
instrumentos, materiales, medios y soporte de accion.

Encontramos, pues, que en toda creaciéon proyectual se dan unas
«pre-existencias» —fisicas y culturales— que de alguna manera la deter-
minan, posibilitan y acompanan a unas causas y a un fin u objetivo que
la condicionan. Seglin Martin Juez (2002, p. 63), éstas forman parte de un
contexto que esta sesgado «por creencias y ritos, mitos y practicas, intui-
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ciones y conocimientos asociados, que ejercemos desde los escenarios
de cada una de las diversas comunidades a las que pertenecemos».

De este modo, «cualificamos» el espacio, es decir, caracterizamos los limi-
tes —culturales—, de aquello que producimos. Asi, como plantea Sarquis
(2002, p. 63) podemos diferenciar entre unos limites que podriamos en-
tender como «externos» de aquellos «internos».

Inscribimos los «limites externos» de todo proyecto al contexto socio-
cultural que lo enmarca y engloba su enfoque desde un caracter social
y humanistico, mas que puramente técnico; mientras que por «limites
internos» entendemos que son aquellos relativos al desarrollo del cono-
cimiento para el cuerpo disciplinar, ya que la accién proyectual se realiza
siempre en el ambito de un saber particular (Sarquis, 2003, p. 204).

Por su parte, Llovet (1989, p. 40) hace una distincion similar, delimitando
aquellas propiedades que hemos denominado externas como «perti-
nencias contextuales» —establecidas a priori en una concrecion espa-
cio-temporal—y las de caracter interno como «pertinencias textuales»
—relativas a la materialidad del artefacto—. Ambas insertadas en Ia
globalidad de un «cuadro de pertinencias» que enmarca toda creacion
proyectual. En este sentido, el proyecto «esta siempre condicionado por
la realidad» (Marina, 1993, p. 163), de manera que sera resuelto adecua-
damente atendiendo a un orden impuesto por una toma de decisiones
derivada de la pertinente combinacion de un amplio espectro de factores
—-cuantificables y no cuantificables— planteados desde un enfoque mul-
tidisciplinar. Es por ello que Martii Font (1999, p. 82) defiende la l6gica del
proyecto como un «patrimonio comun tanto del artista, del técnico o del
cientifico como del hombre en su cotidianidad»’.

Hasta aqui hemos empleado la voz poiésis como el proceso o génesis
creativa orientada a un fin. Segun Dussel (1984, p. 37), para Aristoteles
«todo lo que deviene, llega a ser por algo, de algo y algo». Por ello, Aristo-
teles (Dussel, 1984, p. 37) establece cuatro causas interrelacionadas que
atribuye a la actividad poiética:

Cuatro son las causas, es decir, la materia, la estructura ei-
dética o imagen mental, el efector y el fin. Pero, en realidad
hay tres que confluyen en una, ya que el eidos y el fin son lo
mismo; y el efector no difiere del eidos.

La pertinencia de tal categorizacion en el alcance de esta investigacion
reside en que ésta supone el primer ordenamiento sistematico del proce-
so creativo. Partiendo de esta base, Sarquis (2003) asimila y traslada este
ordenamiento dentro de la nocién de proyecto:
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1. Causa formal El xencargo» (que puede ser motivado por un impulso 8.Esquema causas
interno o externo) aristotélicas. Basado en
Sarquis, 2003, p.79
2. Causa material Los «materiales» del proyecto. Siendo estos fisicos e . )
. . . Adaptado de Itinerarios
imaginarios

del proyecto: la

3. Causa eficiente El proyectista. Este maneja las reglas del hacer "”V@“"ga“'é”dpfoyeduﬂ’
—téchne—y selecciona los «materiales» desde los como forma de
P L. . . P conocimiento (p. 209),
principios teéricos, metodolégicos y técnicos de una por arquitectura
disciplina concreta, para obtener el fin propuesto Sarquis, 2003, Buenos
Aires: Nobuko

4. Causa final El proyecto. Como intencién transformadora de una
nueva realidad y como realidad en si misma (objeto)

La produccion por téchne inscrita en el saber poiético aristotélico confor-
ma el modo mediante el cual alcanzar «la verdad» desde la busqueda de
la perfeccién mimética de la belleza. En el ambito de la kdlos, la techné
respondia a una estrategia compositiva que configuraba un rigido pero
armonico cuerpo organico integrado por la conjuncion de un todo y de
sus partes. A esto, Sarquis (2003, p. 48) subraya la «creacién de la diferen-
cia» que hacen griegos y romanos entre las «construcciones de poder» y
aquellas cotidianas a partir de la carga significativa y de un orden visible
de las primeras. Se asume asi un proceso de organizacion estético-uti-
litario-constructivo de la produccién que Plinio y Vitrubio (citados por
Sarquis, 2003, p. 48) legitiman en sendos textos en torno a la construccion
arquitectoénica.

Publicado en 1485, en De Re Aedificatoria, Leon Battista Alberti—aunque
lo refuta en parte (Sarquis, 2003, p. 48)— da a conocer la division vitrubia-
na de la construccién arquitectonica, instaurando un ideal de belleza que
nutre todas las artes e idealizando el rol social de «los productores de be-
lleza» mediante la téchne, pero con una metodologia y técnica «cada vez
mas ajustada». En relacién con esto, Sarquis (2003, p. 42) indica:

Estos Tratados [los de Plinio y Vitrubio] anticipaban las re-
glas de un saber racionalizado —donde la ‘ratio’ indicaba
las raciones o partes en que se dividia el cuerpo a construir
y la ‘mans’ indicaba las medidas y proporciones aritméticas
arespetar por necesidad— para producir una obra ‘perfecta’
que ademas, para ser bella, debia cumplir con la perfeccién
imitativa de la idea de totalidad integrada por partes, como
ocurre en la apariencia del cuerpo humano.

Sabemos que con el Tratado de Alberti, la Arquitectura se instaura como
una practica que requiere de saberes previos, teorias explicitas y reglas
prescriptivas, tanto para componer (con ejes, armonia y proporcion) sus
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obras como para construirlas. Pero lo que nos resulta de interés en nues-
tra aproximacién a la nocién de proyecto es que, como observa Theodor
Adorno (citado por Sarquis, 2003), aqui se comienza a trabajar «subterra-
neamente» la idea de proyecto guiado por un principio constructivo que
—puntualiza Sarquis— emerge con fuerza en el lluminismo y adquiere
los significados que hoy conocemos en las Vanguardias. Para Adorno, el
razonamiento constructivo que emerge desde el raciocinio renacentista
«pone en cuestion el caracter sagrado de ciertas formas y las utiliza con
el caracter profano que conocemos, realizando actividades proyectuales
en el sentido profundo y mas actual del término» (Sarquis, 2003, p. 43).
Sarquis senala aqui el rol protagdnico que comienza a asumir el proyecto
como «mediador» entre el material preexistente —fisico y mental—y la
obra construida independiente de un cédigo compositivo socialmente
compartido, lo cual anida la idea de libertad creativa propia de la nocion
de proyecto.

Através de este enfoque, ambos autores —Sarquis y Adorno—distinguen
la idea de composicion frente a la de proyecto. «Composicion» —apunta
Sarquis (2003, p. 44) — proviene de cum- como «con» y -posicion como
«poner en relacion de partes entre si 0 unas cosas con otras, o la distribu-
cién equilibrada, formando un conjunto arménico». Por otro lado, «pro-
yecto» determina una «conjetura o hipotesis» respecto a una nueva rea-
lidad a verificar. Como hemos indicado en las primeras lineas que ocupan
este texto, Sarquis relaciona la idea de proyecto con la de progreso en su
naturaleza transformativa, cuyo componente comun, el tiempo, carece
de relevancia en la idea de composicion.

La triada vitrubiana, lejos de estar hoy caida en desuso, muestra su pre-
sencia en labase del hacer proyectual. Segunindica Eliseo Gobmez-Senent
(1989, p. 32), Vitrubio adelanta la relacién del proyecto con su entorno y
define de manera especifica sus componentes principales a partir de la
siguiente regla: «en toda construccion hay que tener en cuenta su solidez
(firmitas), su utilidad (utilitas) y su belleza (venustas)».

Abstraida de la concreciéon de un saber disciplinar, podemos observar
cierta familiaridad de esta triada en algunas de las grandes obras del pen-
samiento humano de diferentes épocas, como las tres Criticas de Kant:
de la Razén Pura —entrega fundamentos para la ciencia—, de la Razén
Prdctica —sobre la ética—, y la Critica del Juicio —sobre la estética—; asi
como la fragmentacion de la realidad de Habermas en las tres esferas de
la ciencia, la éticay el arte.

Segun postula Gémez-Senent (1989, p. 32), el modelo triadico planteado
no fue recogido como consideraciéon conceptual del proyecto hasta me-
diados del siglo XX, cuando se integra en el concepto de «sistema» de-



sarrollado por Ludwig von Bertalanffy (1978) para acometer la resolucion
de problemas complejos relacionados con entes vivos. Bertalanffy, por su
parte, toma también de referencia los conceptos basicos sobre la percep-
cion fundados en la Psicologia de la Gestalt, que acogen el axioma aristo-
télico de que «el todo es mas que la suma de sus partes».

Toda produccién humana no es ni natural ni neutra, pues se sitlia en una
épocay en un lugar, lo que determina una estrecha relacién con los cam-
bios externos e internos en los que se circunscribe. Esto es, en los cambios
econdmico-politico-sociales que la rodean y en los cambios propios de la
disciplina —a su vez, intimamente relacionados con los primeros y entre
ellos—. En este sentido, planteamos el proyecto como un camino com-
plejo condicionado por las realidades que heredamos de nuestro pasado
y las expectativas que nos suscita nuestro futuro (Ricard, 1982, p. 72). Des-
de esta perspectiva, el proyectista se sitla como un actor o mediador so-
cial que, siendo conocedor de las estructuras formales y simbdlicas com-
partidas socialmente e incorporadas a lo largo de |a historia —venustas—,
toma aquellas que considera pertinentes para el fin que le ocupa —utili-
tas—y las materializa aplicando las reglas tecnolégico-constructivas del
hacer disciplinar —firmitas—, dando lugar a realidades nuevas.

George Basalla (citado por Martin Juez, 1999, pp. 52-53) hace uso lineas
arriba del término «artefacto» para designar aquello que el individuo pro-
yecta con el objetivo de mejorar su calidad de vida. Hablar de artefacto
significa, en primer lugar, hablar de la disyuncién naturaleza-artificio o
natural-artificial. Entendemos, asi, el artefacto como la consecuencia de
la intervenciéon humana —el artifice— en el mundo que le rodea, a dife-
rencia de aquello producido por las fuerzas mismas de la Naturaleza —
Physis—. El individuo, siendo parte de ella, ha transformado su entorno
a través de la proyeccién y produccion de un progresivo nimero de arte-
factos, creando una «naturaleza artificial». Martii Font (1999, p. 36) razona
esta expresion desde un concepto heideggeriano en el que los artefactos
no se aprecian de manera inmediata, sino que se perciben a través de in-
terpretaciones convencionalizadasy, por tanto, naturalizadas.

En este sentido, la creacion de un ambiente elaborado por el ser humano
plantea un salto cualitativo en el que lo que era artificial se convierte en
natural en una constante creacién y acumulacién de artefactos. En esta
tesitura, este autor toma el binomio natural-artificial y lo redefine con el
de «animal-humano» para explicar que lo «verdaderamente humano» es,
en realidad, artificial. Esta dicotomia, lejos de ser actual, ha sido objeto
de reflexién ya desde la filosofia clasica. Aristételes (citado por Nubiola,
1989, p. 113)— plantea en el Libro Il de la Fisica:

1.4.
El proyecto como
artefacto
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De entre las cosas que existen, unas existen por naturaleza,
otras por diversas causas. Existen por naturaleza los anima-
les y sus partes, las plantas y los cuerpos simples (...). Todas
estas cosas parecen diferir de aquéllas que no existen por
naturaleza, pues (...) poseen en si mismas un principio de mo-
vimiento y de reposo (..). En cambio, un lecho y un vestido,
y cualquier otra cosa del mismo tipo, en cuanto reciben es-
tas designaciones y en cuanto que son producto de un arte,
no poseen ninguna fuerza interna que los mueva al cambio,
mientras que sila poseen en cuanto accidentalmente son de
piedra, de tierra o de una mezcla de estos elementos.

Maldonado (1998, p. 159) observa en esta cuestiéon un tema recurrente
en el desarrollo del pensamiento occidental. Partiendo de un primer en-
frentamiento entre «naturalistas» y «artificialistas», este autor hace una
breve revision historica de los postulados de algunos de los grandes pen-
sadores al respecto. Asi, aludiendo a la idea de una naturaleza artificiali-
zada —derivada de la intervencién humana—, cita a Voltaire, d'Alembert,
Ranty Marx:

«Me llaman naturaleza y soy toda arte», dice Voltaire. En
una famosa definicién de d'Alembert, la naturaleza es, en-
tre otras cosas, «el conjunto de las cosas creadas», también
de las creadas por el hombre. Kant va mas alla: «el arte de la
naturaleza es una técnica de la naturaleza». Marx habla de
«naturaleza humanizada» y de «naturaleza artificializada».

La palabra «artefacto» procede del latin arte factum, que significa «he-
cho con arte». Flusser (2002, p. 24), en una revision terminolégica, sefala
que «arten, que viene del latin ars, tiene su origen en el término griego
«techné», que a su vez esta emparentado con tekton (carpintero). En la
filosofia platénica, la materia —traduccién latina del concepto hylé (ma-
dera)— es amorfa, por lo que cuando el artista, a través de la techné, le da
forma, de-forma tal materia, traicionandola, e induce al resto de los indivi-
duos a verla de esa manera, con lo que se convierte, ademas, en «kembus-
tero». Este aspecto de «falsificacion» con respecto a lo natural, que esta
en las ideas, es —en la filosofia clasica— lo que deriva en la identificaciéon
del concepto de artefacto —a través de su raiz etimologica— como aque-
llo producido intencionalmente por el individuo; es decir, algo no natural
0, dicho de otro modo, artificial.

Si, seglin este argumento, el individuo es un «falsificador», el propio
Flusser (2002, p. 24) plantea la pregunta «¢a qué y a quién engafamos?».
Al hablar de la voluntad de cambio del ser humano como motivacion para
la proyeccion de artefactos, hemos planteado como el individuo, ante un
medio hostil, va construyendo las herramientas que le proporcionan el



estado de bienestar. En este sentido y ante la pregunta dada, Flusser ra-
zona que el engaino contra quien —o mas bien contra qué— revierte, es
la naturaleza mediante la construccion de un entorno lleno de artefactos
—esto es, artificial—, y afirma que éste es, pues, «el fundamento de toda
culturan.

Asi pues, el concepto de artificial ha evolucionado en la cotidianidad del
lenguaje acompanado de connotaciones negativas vinculadas a lo falso.
Esta es la observacion que realiza Ezio Manzini (1992, p. 42), la cual con-
sidera conducente a acepciones confusas y polarizadas, pues la historia
del individuo y la de lo artificial estan unidas desde el mismo momento
en que el primero cogi6 una piedra y le puso nombre. Partiendo de esta
base, podemos entender —dice el autor citado— que toda intervencién
humana «tiene algo de artificial».

Por su parte, Marti i Font (1999, p. 23) subraya el hecho que todos los
artefactos que conforman nuestra cultura material «han estado nece-
sariamente producidos». Si todo artefacto es resultado o producto de la
intencién e ingenio humano, entendemos que un artefacto es desde un
cazo o un ordenador hasta un poema, un teorema matematico o una ti-
pografia. Martii Font entiende, asi, estas producciones como anticipacio-
nes o proyecciones en un primer lugar, y como decisiones mas o menos
conscientes y controladas, en uno segundo. Es decir, que todo artefacto
es producido atendiendo a «unas utilidades futuras determinadas, las
cuales generan unos usos especificos que se deducen de la observacion,
delaprendizaje y de laimaginacién de quien los ha producido y/o de quien
los utiliza»10.

Entramos aqui en el corazdn del artefacto: la utilidad —bien efectiva o
simulada— (MartiiFont, 1999, p. 61). En base a lo argumentado hasta aho-
ra, el artefacto es el resultado de la accion humana ante una realidad que
no le satisface y que tiene voluntad de cambiar. El individuo, prevé unas
utilidades concretas las cuales «pro-jecta» —arroja hacia delante—con el
objeto de satisfacer un deseo. Empleamos el término «objeto» con toda
intencion. Lineas atras, mencionabamos el vinculo etimologico entre los
términos «proyecto» y «objeto». «Objeto», del latin obiectus, esta com-
puesto por el prefijo ob- (sobre, encima) y el verbo iacere (lanzar, arrojar).
«Objeto» significaria, por lo tanto, aquello sobre lo que se dirige la accion:
el artefacto como intermediario de un —o varios— uso previsto. Es decir,
un utensilio o instrumento. En base a esto, podemos definir el artefacto
como un objeto que ha sido producido intencionalmente para un propo-
sito determinado.

La utilidad, sefala Marti i Font (1999, p.61), no es nunca completa, pues
esto significaria que el ser humano ha alcanzado el cénit de su estado de
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bienestar y no sentiria el deseo de cambiar nada. Sentimiento, por otro
lado —y como deducimos de lo expuesto hasta el momento—, mas bien
poco humano. En este sentido, entendemos que todo artefacto tiene una
parte de utilidad y una de inutilidad que la complementa. Esta segunda,
nunca llegaria tampoco a ser Unica, porque las expectativas de uso pre-
vistas —para las que fue proyectado el artefacto— no han de coincidir
necesariamente con los usos derivados. Por ejemplo, la esencia de la con-
figuracion de una tipografia es servir de conducto del habla en el medio
visual; sin embargo, ésta puede hallar un uso plastico alejado de su fun-
cion linguistica primigenia, independientemente de si esta bien proyecta-
da o no; ampliando, asi, sus modos de «lecturan».

En este sentido, Barthes (2009, p. 333) descompone el artefacto en tan-
to que cultura material —esto es, objeto— en dos tiempos: uno primero
como intermediario entre el individuo y su entorno; y uno segundo en el
que dicha intermediacion genera un sentido. Este planteamiento de en-
foque semidtico es planteado por Manzini (1992, p. 62) como una doble
naturaleza: la del «objeto-proétesis» y la del «objeto-signo», que en la com-
plejidad de la actual sociedad informatizada traduce como «super-pré-
tesis-virtual» y «objeto-interactor», respectivamente. Moles (1974, p. 13)
establece aquiun proceso de conversién de lafuncion primera de protesis
ala generacion del mensaje —como portador de signos—. El artefacto se
convierte, pues, en mediador simultaneo entre la accién y el individuo y
en la relacion entre el individuo y el mundo, dando lugar a lo que Marti i
Font (1999, p. 49) denomina «proceso de enculturacién».

De esta cualidad cultural del artefacto, podemos inferir que la utilidad no
estaria, pues, en el artefacto mismo, sino en su uso. Aicher (2001, p. 158),
apoyandose en los postulados del «segundo» Wittgenstein, enuncia al
respecto que el «uso es renuncia a todo lo que pretende explicar; la cosa
misma se manifiesta en su uso». Solo cuando un artefacto cae en desuso,
seria, por lo tanto, completamente inutil.

En definitiva, y haciendo uso de la fragmentacion del saber propuesta
por Aristételes, podemos entender que todo proyecto necesitara de una
dimensién tedrica que enmarca los limites externos e internos del arte-
facto (preexistencias o condicionantes desde una mirada dirigida); de una
dimensién practica que conduce su pertinencia a través de una toma de
decisiones; y de una dimension poiética que garantiza la coherencia esté-
tico-funcional del artefacto en vista a un objetivo determinado.



En nuestro camino por comprender la naturaleza del Diseno, nos pode-
mos encontrar con hasta cuatro vias diferentes que la definen y defienden
su vinculo con la practica contemporanea. Para Richard Buchanan (1995,
p. 27) estas vias o perspectivas se dividen en una primera via que situa
los comienzos del Diseo en los inicios del siglo XX, con la construccion
de la disciplina; otros defienden una segunda via en la que el Disefio ger-
mina al calor del recién nacido industrialismo, con la transformacién de
los instrumentos de produccién y de las condiciones socio-laborales; una
tercera via defiende la naturaleza del Diseino en el ser humano prehistéri-
co, con la creacion de las primeras imagenes y objetos; y, finalmente, hay
quienes defienden una cuarta via en la que situan el Disefo en la creacién
del universo, con la figura de un «dios creador» a quienes el resto de hu-
manos se esfuerzan en imitar, consciente o inconscientemente!.

Segun Buchanan (1995, p. 27), el interés en estas cuatro vias o perspectivas
en torno a la naturaleza del Disefio no es su componente historico, sino el
principio por el cual se establecen los hechos y se explican pertinentes a
la practica y el estudio del Diseno. Es decir, que de alguna manera, estos
cuatro postulados no se excluyen entre ellos sino que se complementan
en factores relacionados con la naturaleza humana, las condiciones so-
ciales, los mitos culturales... dando lugar a principios basados en ideales
espirituales y culturales, en condiciones materiales, en |la capacidad del
individuo de dominar la Naturaleza e influir en la sociedad y/o en la natu-
raleza del caracter moral e intelectual que integra la disciplina (Buchanan,
1995, p. 28).

En cualquier caso, la profusa diversidad de uso de la voz «disenio» ha sido
motivo de critica en la literatura especializada, que, si bien desde distintos
presupuestos —ergondmicos, metodolégicos, semioticos, filosoficos, an-
tropolégicos (Burdek, 1994)—, se ha venido esforzando en definir y ana-
lizar la naturaleza del término en pos de acabar con la distorsion de su
significado. Asi, Ricard (Calvera, 2003, p. 93) puntualiza como ya en 1849
Richard Redgrave hacia una observacién sobre lo que entendia como
una interpretacion erronea del término «disefio», en la que se priorizaba
su componente estético como elemento puramente ornamental. Yves
Zimmermann (Calvera, 2003, p. 62), por su parte, sitla en la década de los
anos ochenta del siglo XX el inicio del «baile» semantico del término con
su insercion en el lenguaje cotidiano de la sociedad de consumo a través
de los llamados «objetos de diseno»:

De pronto habia disefo y disenadores por todas partes. Los
anteriormente llamados modistos, por ejemplo, pasaron a
ser disenadores de moda. En la prensa se decia, después de
unas elecciones que ganaron los socialistas, que Felipe Gon-
zalez, entonces presidente del gobierno, estaba disefiando
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su gabinete. Se llamaban hijos de disefio a los nifios que eran
fruto de la inseminacién artificial. [..] Sin embargo, con el
paso del tiempo, la palabra «disefio» fue adquiriendo tam-
bién una connotacion negativa, peyorativa incluso. Disefio
vino a ser considerado como sinénimo de «cosmética» de los
objetos o signos: el diseno solo crea bellas apariencias, pero
detras de ellas no hay nadareal.

Este y otros combinados de interpretaciones que, segin Gert Selle (1975,
p. 33) corresponden a interpretaciones «técnico-artisticas, normati-
vo-culturales o econdmico-comerciales» caracterizan el concepto de Di-
seno por su «polivocidad». Guy Julier (2010, p.63) se para a analizar esta
diversidad de voces y sefnala que los articulos y ensayos publicados sobre
Diseno han tendido a postularse sobre prismas aislados correspondientes
con la practica empresarial del Disefo, la autoria del disefiador o la recep-
cion por parte del consumidor del los bienes o servicios disenados. Esta
heterogeneidad de significados es calificada por Chaves (Arfuch, Chaves
& Ledesma, 1997, p. 100) como una «disfuncién» del Diseno, cuyos sinto-
mas entiende integrados en una estructura profunda e inconsciente de
cariz mas bien social —y no tanto académica—. El autor distingue los si-
guientes:

» El posicionamiento impreciso del disenador grafico y sus servicios en el
mercado de la comunicacion.

» El desarrollo desigual de los servicios de diserno grafico y la consiguiente
dificultad para su homologacion.

» La desviacion formalista en la jerarquizacion de los planos del programa
de Diseno.

» El pragmatismo o la tendencia a la respuesta no mediada por un proce
samiento conceptual.

» El déficit tedrico en el desarrollo de la disciplina.

»Lairregularidad y la insuficiencia curriculares en la ensenanza de la pro-
fesion.

Estos sintomas nosinducen, segun Chaves, a explorar mas profundamen-
te sobre las caracteristicas y las causas de tal disfuncién, en cuya diversi-
dad encontrariamos multiples planos de analisis, de los cuales sintetiza
enaquellos de tipo tematico, metodolégicoy cultural. A pesar del tiempo
transcurrido desde su analisis, lo cierto es que aun hoy podemos encon-
trar en la definicion estandarizada del término, un caracter polisémico
que puede derivar en una comprensién poco definida del mismo. Asi, la
RAE (2001) dicta para la voz «disefo»:



m. (it. disegno) 1. Traza o delineacién de un edificio o de una
figura // 2. Proyecto, plan que configura algo // 3. Concepcion
original de un objeto u obra destinados a la produccion en
serie // 4. Forma de un objeto de disefio // 5. Descripcién o
bosquejo verbal de algo // 5. Disposicion de manchas, colores
o dibujos que caracterizan exteriormente a diversos anima-
lesy plantas.

Por otro lado, el diccionario Maria Moliner (2008) define «diseiio» del si-
guiente modo:

m. (it. disegno) 1. Dibujo previo a la realizacién de una cosa
que se hace para tener una idea aproximada de cémo sera
enrealidad / Forma o aspecto exterior del objeto que ha sido
previamente disenado / Accion o actividad de disenar // 2.
Descripcién de una cosa hecha con palabras a la ligera.

Ambas definiciones con sus respectivas acepciones nos permiten ob-
servar la diversidad semantica que envuelve al concepto de Diseno. Esta
diversidad de significados es ilustrada por John Heskett (2005, p. 5) en el
enunciado: «el diseno consiste en disenar un diseno para producir dise-
no». A través de esta afirmacion, Heskett realiza una primera referencia
evidente al designio de un concepto; en segundo lugar, nos conduce a
comprender el Diseio como una accion o proceso; en tercer lugar, plan-
tea el Disefio como prefiguracién o planificaciéon; para acabar, en cuartoy
ultimo lugar, por la referencia al Diseno como algo materializado, un bien
o servicio.

Segln Bernd Lébach (1981, p. 9), tal variedad de significados esta deter-
minada por quien los designa. De este modo, en linea con los autores ci-
tados mas arriba, distingue la 6ptica del usuario —el Disenio como bien
de uso—, la optica del empresario y del «critico marxista» —el Diseno
como producto de mercado—, la déptica del disenador que intermedia
entre empresario y usuario —el Disefio como resolucion de problemas
entre el individuo y su medio técnico—y, por ultimo, la 6ptica de lo que
el autor plantea como «abogado de los usuarios en el entorno artificial»,
que defiende como la postura «deseable», y define como «el proceso de
adaptacion del entorno objetual a las necesidades fisicas y psiquicas de
los hombres, de la sociedad».

En cualquiera de los casos, Lobach (1981), en vista de la polisemia del
término, insta a clarificar el enfoque de quien hable sobre Disefo previa-
mente a tratarlo, ya que de esta acciéon dependera la comprensién de su
planteamiento. En este sentido, a continuacién definiremos la nociéon de
Diseno a la que queremos aludir en esta investigacion.
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Como hemos podido observar, definir el concepto de Disefio no es una
tarea facil. Con el fin de precisar lo maximo posible la aproximacion a la
nocion de Disefno de la que partimos en esta investigacion, hemos queri-
do comprender, en primer lugar, su razon de existencia.

La palabra «diseno» procede del italiano disegno —del latin designare,
como veremos mas adelante—. Son varios los autores (Costa, 1994; Bur-
dek, 1994; Julier, 2010; Bayley & Conran, 2008) los que establecen en el
disegno renacentista de Giorgio Vasari (Costa, 1994) el germen de la con-
cepcion moderna del Diseno. El disegno, que literalmente significa «dibu-
jo», se alza en el Renacimiento como paradigma del arte de representary
también del de presentar a partir de una accion comun: la mano que tra-
za. Dicho de otro modo, ademas de la capacidad de elaborar imagenes
delrecuerdo —representacion—, el dibujo se convierte en la herramienta
de cristalizacién de las ideas —presentacion—, dando lugar a la combi-
nacion de «expresion creativa y propoésito intelectual» (Bayley & Conran,
2008, p. 13).

Burdek (1994, p. 15) atribuye esta concepcion del disegno en la acepciéon
inglesa «design» a raiz de la introduccion del término en el Oxford English
Dictionary en 1588, en el que design contiene los significados atribuidos
a dibujo, pero también a intencién. Axel von Salden (citado por Burdek,
1994, p. 16) aflade ademas que hacia finales del siglo XVI se usaba en
Italia l[as nociones de «disegno interno» como «la idea de un proyecto a
ejecutar» y «disegno externo» como «la obra ejecutada», estableciendo
asi un orden filoséfico afadido (Costa, 1994, p. 135). Esta nocion del di-
segno coincide, segun Julier (2008, p. 65) con lo que Balcioglu describe en
1994 como «primera fase» del Diserio en el Renacimiento y la llustracion.
Como «segunda fase», Balcioglu situa las discrepancias fechadas en el si-
glo XIX entre [a nocidn inglesa de la palabra design en contraposicion a la
palabra francesa dessin2. En Francia, la palabra dessin era empleada en
su traduccion literal de «dibujo» por las Ecoles de Dessin, cuya propuesta
docente establecia exclusivamente la ensenanza del dibujo. Es por este
motivo que, como sefala Leire Fdez. IAurritegui (2007, p. 51), en Francia
emplean el anglicismo Design para referirse al Disefno .

En base a esta idea, Costa (1994, p. 179) identifica la voz «design» como
«una estrategia de la creatividad con fines pragmaticos», de manera que
elimina toda connotacién puramente estética del Diseio como Dibujo en
tanto que representacion y figuratividad para dar cabida al «esquema-
tismo y abstraccion, que son propios de la imaginacién funcional en aras
de la praxis». Si establecemos, pues, el dibujo como «puente» de visuali-
zacion de las ideas —esto es, como estrategia o planificacion—, se com-
prende —asume Costa (1994, p. 138)— que:



[..]eldisefio, entanto que dibujo, no es un fin en simismo —a
diferencia de la obra de arte, el dibujo artistico, el grabado,
etc.—, sino un paso intermediario entre el problema plantea-
do, laideay su forma final, que puede ser la de un objeto, un
producto o una construccion.

Y continta (Costa, 1994, p. 179):

Con esto, la idea de diseno-como-dibujo espontaneo, artis-
tico, estético y que tiene como fin él mismo, se convierte en
diseno-como design, cuyo fin no esta en si mismo, sino en el
producto que resultara de él.

Este producto puede ser un habitaculo, un tractor, una senal
de trafico, un cédigo de la circulacion o una OPA hostil de
una empresa contra otra. No importa cual sea el producto.
Todo cabe en esta polivalencia del instrumento design como
plan mental, proyecto, calculo y estrategia para llegar a un
fin determinado. En este sentido, design es una conquista de
la mente en la misma medida en que permite operar sobre
el mundo para cambiarlo. O por lo menos, para cambiar mu-
chos de sus modos de funcionar, y aqui justamente se plan-
tea su vertiente ética.

Si bien hemos partido del origen italiano de la palabra «diseno» —diseg-
no— como aquel que instaura en el nexo comun de la mano que traza, la
conjuncion de expresion graficay el pensamiento; proponemos ahondar
alin mas en la naturaleza del término, adentrandonos en el estudio de su
procedencia latina, que establecemos en el verbo designare —marcar, di-
bujar, designar—. Este verbo esta compuesto por la particula de- como
relativo a; y de la palabra signum (sefal, marca, huella, etc.), que significa
al mismo tiempo signo como «unidad minima de sentido» y dibujo como
«forma construida» (Costa & Raposo, 2008, p. 11). Esto se traduce, segun
Zimmermann (Calvera, 2003, p. 69), en que el concepto de Disefio esté on-
tolégicamente ligado al de designio, como intencién, al tiempo que esta
implicito en la nocién de signo como «sena-lar». Asi pues, «pasar de una
cosa a su “seia” se realiza en el acto de marcar, dibujar y designar» (Fdez.
IAurritegui, 2007, p. 52).

Si bien en italiano, esta raiz etimolégica ha derivado en disegnare —aco-
giendo mas bien su significado de dibujo—, en castellano ha sido origen
del verbo «designar», que denota proposito o intencion. Esta brecha esta
resuelta, sin embargo, en el inglés, cuyo término «design» define —como
mostrabamos lineas arriba— la conjuncién de propésito y expresion gra-
fica. Con respecto a esta andadura etimolégica del término «disefio,
Fdez. IAurritegui (2007, p. 52) concluye:

46|47



La creacion tipografica

através de la nocion
de proyecto. Proyecto
de disefio de la fuente
tipografica EHU

13.Este postulado es
compartido por otros
autores (Jones, 1978;
Cross, 1999; Potter,
1999; Heskett, 2005).

2.2,
Relacion del
concepto de

diseio con
lanociénde
proyecto

Capitulo 1 Apartado 2 2.2
Proyecto, disefio Disefo Relacion del concepto de
y tipografia disefio con lanocién de

proyecto

En definitiva y como su raiz etimolégica lo indica, de signos
trata el Diseno —disegno—, y como signos entendemos
aquellos que los seres humanos intercambiamos, ponemos
en comun, en Comunicacion [Sexe, 2001:16]. El Disefio es por
tanto, un designio y una eleccién de signos para la comuni-
cacion humana.

Siguiendo con la revision etimoloégica iniciada en el subapartado anterior,
en la siguiente cita Martin Juez (2002, p. 13) define, desde presupuestos
antropolégicos, la naturaleza del Disefno como actividad fundante de
nuestra realidad cultural:

Para algunos etimologistas, anthropos (hombre, ser huma-
no) procede de la palabra griega anthroskos, que significa
«ser que mira arriba al cielo». Disenar procede del latin de-
signare: marcar, senalar para un determinado fin, es decir:
designar.

Este ser Unico, capaz de concentrar su atencion escudrifian-
do el cielo y preguntarse por su propio origen y finalidad, al
regresar la mirada hacia el horizonte, mira a los otros y cons-
truye propositos, sefnala para un determinado fin la configu-
racion y el temperamento de las cosas, imagina y manufac-
tura objetos que son espejos de suidiosincrasiay empeno de
sumemoria.

Asi mismo, contintia (Martin Juez, 2002, p. 15):

[..] el disefio nos marca, designa pautas y establece patro-
nes que se traducen en habilidades y destrezas peculiares de
cada comunidad a la que pertenecemos y para cada situa-
cion contextual.

En el designio, el individuo establece de manera intencionada un orden
significante. Asi pues, con éste como punto de partida, podemos com-
prender que, como dicta el afamado enunciado de Victor Papanek (2014,
p. 28), «todos los hombres son disefiadores»13, ya que en el Disefio esta-
blecemos las raices de toda actividad humana. Nigel Cross (1999, p. 11)
senala al respecto:

Una de sus caracteristicas basicas [de los seres humanos]
es que elaboran una amplia gama de herramientas y otros
artefactos para que se adapten a sus propios propésitos. A
medida que cambian dichos propésitos y a medida que las
personas reflexionan sobre los aparatos de que disponen,
realizan mejoras e idean y fabrican clases completamente
nuevas de artefactos.



En este sentido, situamos en la génesis del Disefio una voluntad de mejo-
rar los «modos del habitar» (Arfuch et al., 1997, p. 32). Este postulado deja
entrever una relacion directa del concepto de Diseio con la nocion de
proyecto en la que —recordamos— esta implicita la accién planificada de
creacion de un orden nuevo deseado. Este nuevo orden es determinado
a través del Diseno. Por tanto, si bien al comienzo de este primer capitulo
estableciamos en el proyecto el «quéy, el «por qué» y el «para qué» de
la accion creadora, derivamos al Diseno el «cdmon, pues definimos éste
como la actividad que determina el orden de las cosas. En relacion a esta
idea, Costa (2014, p. 89) apunta:

Debemos centrarnos en el hecho de que el disefio estable-
ce un sistema de relaciones constantes entre nosotros y los
ambientes que ocupamos, los objetos que utilizamos y los
mensajes que integramos. [...] En este sentido, el disefio es
una actividad mediadora que tiene mucho que ver con la
configuracion del entorno artificial y constituye un elemento
significativo de sus interacciones con los individuos y la so-
ciedad. En la medida que la esencia del diseno es el impulso
proyectual y creativo orientado hacia un fin determinado, su
influencia en nuestros actos, nuestra mente y nuestra con-
ducta puede llevarnos a lo mejor y a lo peor. A la mejora de
nuestro habitat, a |a resolucién de problemas y a la mayor
calidad de vida. O bien a la manipulaciény al control social.

Hasta aqui hemos planteado que disenar es establecer un orden inten-
cionado en la proyeccion de significados para un «mejor habitar», siendo
sumotor de accion la voluntad del individuo de mejorar las relaciones en-
tre si mismo y aquello que le rodea —entorno y sociedad—. Estos signi-
ficados se construyen integrados en los productos' —artefactos— que
configuran el dominio de lo artificial. Tal planteamiento, nos conduce a
formular el Diseno, en primer lugar, como actividad intrinsecamente hu-
mana dentro del ambito de la planificacion.

Antes de reflexionar sobre esta formulacién, cabe mencionar la observa-
cion que hace Marti i Font (1999, p. 94) sobre la pertinencia de hablar de
Diseno para referirnos a los modos de producciéon pasada, presente y fu-
tura. El autor aclara que, en sentido estricto, este término esta vinculado
con el desarrollo de la produccién industrial moderna iniciada en la mitad
del siglo XVIII'> como conjunto de actividades realizadas como parte del
conjunto total de actividades destinada a la produccion de artefactos.
Pero, subraya, si bien en los procesos artesanales estas actividades no
pueden ser identificadas separadamente con claridad, no puede obviarse
un principio de prevision o anticipacion en el proceso de configuracion de
los artefactos.

2.2.1.

El diseno
como accién
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En este sentido, Costa (1994, p. 169) establece la génesis del Disefio en la
union del Arte, la Artesania y la Técnica:

Elprimero comoreflejo del sapiens que es capaz de imaginar,
idear y crear formas que introduce en el mundo. El segundo
como producto material del faber, del hacer manual con la
ayuda de instrumentos y de su habilidad técnica, por los que
realiza sus proyectos, sus ideas, sus imagenes mentales.

Para el autor citado, en esta triada el pensar y el hacer operan conjunta-
mente, siendo aquello que se distingue el «qué» y el «para qué» de lo que
se piensa y el «qué» y «con qué medios» de lo que se hace. Por su parte,
en su Meditacién de la Técnica, Ortega y Gasset (1965, p. 80) ve dos cosas
implicitas en esta accion conjunta: la «<invencion de un plan de actividad»
y la «ejecucién de ese plany. El filésofo observa asi que el artesano asume
indistintamente el rol de técnico —en tanto que «sabedor»—y de obrero
—en tanto que «hacedor»—. Es enlaseparacion de talesroles en la que se
engendra el concepto de Disenio que manejamos en la actualidad, que se
plantea como «instrumento proyectual intermediario entre laintenciény
el objeto producido» (Costa, 1994, p. 170).

Segln el planteamiento de Ortega y Gasset (1965, p. 80), con el transito
del instrumento a la maquina, el técnico y el obrero, personificados en la
figura del artesano, se separan dando lugar a «la expresién pura» de la
técnica como tal: el ingeniero. En relacidén con esta cuestion, Martii Font
(1999, p. 26) distingue entre la accién técnica y el control técnico en las
que identifica —con la division del trabajo— las actuales figuras del téc-
nico especialista y obrero industrial como aquellos que realizan la accion
técnica, y al ingeniero como aquel que controla la técnica aunque no ne-
cesariamente su realizacion. Planteado este escenario, se pregunta el pa-
pel que el disenador tiene en él.

Para argumentar su respuesta, Marti i Font (1999, p. 26) indica que, evi-
dentemente, como «profesional en el ambito de la determinacion de la
forma» el disenador se siente proximo a la materia, a los materiales y a
los procesos de formalizacion. Puede incluso ser especialista en uno o
varios ambitos tecnologicos. Pero en cualquier caso —postula—, no es
un técnico porque, como el arquitecto, puede actuar en cualquier campo
tecnolégico, y la identificacion de Disefio y técnica implicaria el dominio
de todos los ambitos tecnologicos «con una exigencia profesional», lo
que resultariaimposible. Y concluye (1999, p. 29):

Esta imposibilidad no impide en ningln caso el conocimien-
to de aspectos tecnoldgicos concretos y lo que es mas im-
portante, el necesario e imprescindible intercambio con las
técnicas y la clara delimitacion de los campos de decisiéon



que corresponden a cada cual, asi como la sélida interre-
lacién y control mutuo entre los procesos técnicos y los de
formalizacién, lo cual ha de garantizar la corresponsabilidad
entre disenadores y técnicos'

Asi pues, seglin Martin Juez (2002, p. 31), el trabajo del disefiador es mas
bien el de «visionario» al prever en la medida de lo posible, «la cadena
de sucesos que un proposito implica». Segun este autor, el disenador se
caracteriza por:

[..] la capacidad para identificar en un problema de disefio, el
mayor numero de variables fisicas y tecnolégicas, y las aln
mas numerosas variables contextuales que proporcionan la
cultura, las condiciones ambientalesy la estructura social es-
pecificas. Se presume que el profesional tiene la percepcién
integral de todas estas variables (con sus significados y ex-
tension temporales) y puede manejarlas unas con otras en la
proporcién y congruencia necesarias. [...| El profesional debe
ser capaz de entender, de advertir, los diversos caminos que
puede tomar una soluciéon cuando se le marca un rumbo, y
de prever las consecuencias de la combinacion de elemen-
tos tecnologicos con seres humanos heterogéneos, en un
ambiente natural susceptible y un sistema cultural peculiar;
todos ellos contextos sensibles, no lineales (estructurados
de manera no necesariamente secuencial), y estables solo
temporalmente.

Dado lo anterior, compartimos con Costa (1987, p. 14) el principio por el
que el Disefio es definido como el proceso de planificacién y creacién por
el cual el disenador «traduce» un propdésito en un producto, mensaje o
servicio, «en tanto que resultado de dicho proceso». En linea con las re-
flexiones de Simon (1973), para Buchanan (1992, p. 16) el Disefio se postu-
la asi como una materia de alcance potencialmente universal, ya que el
proceso puede ser aplicado a cualquier area de la experiencia humana;
no asisuresultado, de alcance particular, pues en la accion, dirigida desde
el proyecto —como vimos en el primer apartado—, estan implicitas cues-
tiones especificas.

Si, como plantea este enfoque, el Diseno ordena el proceso de creacién
orientando la toma de decisiones, para Ledesma (Arfuch et al., 1997, pp.
37-38) el Diseio seria «una especie de metamétodo» que envuelve todas
las esferas de la acciéon humana:

En efecto, se disefian programas de salud y alimentarios, ma-
quinarias, operaciones cardiovasculares, experiencias gené-
ticasy programas de gobierno.

17.Trad.a.
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AUn mas, en un uso general y coloquial de la palabra «dise-
no» se llega a decir que «se disena la agenda» o «se disena
una clasen.

Segun Ledesma, estas expresiones hacen uso del término «disefio» como
accion proyectual en tanto que planificaciény «organizacion légica», pero
se olvidan de un segundo principio contenido en él: «dar soluciones inno-
vadorasy. Por ello, opta por situar el término «proyectual» para un sentido
general como «accion» y limitar «diseno» en un sentido mas restringido
como uno de los espacios de la accion proyectual dirigida a la produccién
de los «modos culturales del habitar»18:

Esta «habitabilidad» de la que habla Ledesma, es erigida a partir de la con-
juncién de los diversos escenarios sobre los que actua el individuo para
hacer del mundo, un lugar mejor. A ellos corresponden los servicios que
disfrutamos, los espacios que habitamos, los objetos que manipulamosy
los mensajes que recibimos.

Diseno
Servicios Espacios
Objetos Mensajes

Todos ellos comparten el medio grafico como modo de cristalizacion del
pensamiento. Si bien exponiamos al comienzo de este apartado la rela-
cion etimolégica del término «disefio» con el de «dibujo», recordamos
aqui cdmo esta relacion tiene su comienzo en la edad moderna: con el
uso del dibujo como medio de visualizacién de un propdsito o proyecto.



Costa (1994, p. 170) aprecia en esta acciéon un punto de inflexién en la dis-
tincién entre el artesano y el disefador, pues el primero podia prescindir
de la fase de proyeccion —y con ella, del prototipado— al producir en la
inmediatez, piezas Unicas:

En el Renacimiento, el disefno pasé por la via del disegno, es
decir, del dibujo artistico —Leonardo, Miguel Angel, Dure-
ro—,y desde entonces, arte y artesania por un lado, y técnica
eingenieria por el otro, constituyen la savia misma del design.

Costa (1994, p. 171) distingue en el término anglosajon design la ausencia
de connotaciones «puramente estéticas» del «diseno-como-dibujo», en
el que la «creatividad pura» es sustituida por «creatividad aplicada».

Sobre la influencia del dibujo en el proceso de creacion en tanto que ele-
mento de inflexién en la evolucién de los modos de produccién, John C.
Jones (1978, p. 19) enumera una serie de caracteristicas que explican su
importancia en el proceso de proyeccion o diseno. Establece asi en la ex-
presion grafica del pensamiento la forma de abordar proyectos de gran
complejidad, ya que el dibujo permite conjugar y controlar un buen nu-
mero de planteamientos y elementos en un mismo proceso.

Este hecho nos lleva a una segunda caracteristica, la cual hemos men-
cionado brevemente lineas arriba, y es el favorecimiento de la division de
trabajo. La manifestacion grafica del proyecto, por un lado, y la compleji-
dad que gracias a ello van adquiriendo los proyectos, por otro, favorecen
la division de tareas en el proceso de produccion. En este proceso, el di-
senador hace las veces de supervisor de la pertinencia de los prototipos
construidos a razén de corregir —de vuelta en la fase de diseno— todo
aquello que no ha sido oportunamente bien «in-formado».

La distribucién de las tareas trae consigo un consecuente aumento de la
productividad. La planificacion ha permitido mas productos, mas com-
plejos vy, hasta la supeditacion del individuo a la maquina de la que nos
habla Ortega y Gasset, productos mas eficaces en la vida de las personas.
Jones (1978, p. 20) resume lo propuesto hasta aqui:

Las consecuencias de concentrar todos los aspectos geomé-
tricos de la fabricacion en un dibujo, es la posibilidad de ob-
tener un mayor «campo perceptual» para el disenador, si lo
comparamos con el artesano. El disenador puede very mani-
pular el disefio como concepcién total, y ni el conocimiento
parcial, ni el alto coste de la alteracion del propio producto, le
impiden efectuar cambios drasticos en el disefio.

En esta cita, Jones hace referencia al dibujo como herramienta perfecta
de planificacion, en tanto que puede albergar instrucciones precisas. Pero
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mas alla de la precisién del dibujo como prototipo, nos interesa aqui se-
nalar su funcién como camino a la materializacién de laidea, en la cual no
es preciso establecer valores formales exactos, sino generar relaciones de
sentido que nacen de un plan mental o proyecto (Costa, 1987, p. 14).

En vista de lo anterior, cabe mencionar la siguiente cita de Costa (1987, p.
15) que, de alguna manera, resume lo propuesto hasta ahora:

Lo que define pues al disefio —y a la comunicacién misma—
es: 1°. la existencia de un proposito; 2°. el conocimiento de
los datos de base y la posesion de las técnicas para realizar-
lo; 3°. la disposicion de los medios materiales necesarios; 4°.
el proceso temporal de planificacion, creacion y ejecucion
por el cual se materializa finalmente el «prop6sito» en una
forma.

Diseio es pues, la expresion planificada de un propésito, po-
niendo el acento de esta definicion, tanto en la idea de «pla-
nificacion» y de proceso como en la de «expresion» material
y el «sentidow, resultante de lo anterior.

A partir de la siguiente cita del filésofo Edgar Morin (citado por Martin
Juez, 2002, p. 108) podemos extraer la idea fundamental de que un arte-
facto, en tanto a que realidad construida por la mente humana, no solo
responde a una cuestion puramente técnica, sino que en la proyeccion
de un orden intencionado viajan una serie de significados a él adheridos
que generan relaciones de sentido en lamente del individuo o comunidad
que los usa:

La mente humana, si bien no existe sin cerebro, tampoco
existe sin tradiciones familiares, sociales, genéricas, éticas
[..] solo hay mentes encarnadas en cuerpos y culturas, y el
mundo fisico (lo real) es siempre el mundo entendido por se-
res biologicos y culturales.

Esta idea es secundada por Ledesma (en Arfuch et al., 1997, p. 33) que, to-
mando asi mismo como referencia las reflexiones de Morin en torno a su
definicién de cultura, plantea el Disefio como «el conjunto de dispositivos
que proporcionan apoyos imaginarios a la vida practica y puntos de apo-
yo practicos a la vida imaginaria».

El Diseno se postula de este modo como una actividad de proyecciéon de
doble sentido: el artefacto disenado es un util en tanto que sirve para,
pero en su proyeccidén construye un espacio semioético a partir del cual se
proyecta un tipo de relaciones sociales. Desde esta dualidad, Martin Juez
(2002, p. 96) explora el Disefio como aquel que hace las veces de «proéte-
sis» —en tanto a que es “bueno para usar'—y de «metaforas» —en tanto
aque es “bueno para pensar“—. Entendemos asi, que nuestra concepcién



del mundo y nuestras relaciones con el entorno —material y social— se
construyen sobre las bases de factores fisicos, biolégicos y mentales —
culturales— (Martin Juez, 2002, p. 60). Arfuch (Arfuch et al., 1997, p. 180)
senala al respecto:

La percepcion, esa especie de felicidad instantanea del ojo,
aprehenderia entonces algo que ya viene «dado» en la trama
misma de la imagen, pero eso «dado» no es sino el producto
de una construccion, del uso de ciertos canones convencio-
nales de representacién. Asi, la propia nocién de imagen es
ya simbdlica: nada hay en ella de «naturalidad» respecto de
los objetos o las formas que representa sino una semejanza
que responde a la adecuacién a los codigos (culturales) de la
representacion.

El ser humano es un ser social que convive en comunidad. Por eso, el es-
pacio que calificamos cuando disenamos esta restringido y sesgado por
creencias, mitos, practicas, intuiciones y conocimientos que se organizan
en los cdédigos —mencionados en la cita anterior— pertenecientes al es-
cenario que conforma cada una de las comunidades a las que pertenece-
mos, lo que demarca su uso (Martin Juez, 2002, pp. 63-64).

De esta manera, observamos que la entidad del Disefio es «altamen-
te metafdrica», ya que como toda produccion de cultura, si bien desde
propésitos concretos, aquello que disefiamos puede albergar diferentes
interpretaciones —desde presupuestos artisticos, historicos, ideologi-
cos..— asi como resemantizarse en otros contextos (Arfuch et al., 1997, p.
156). Al respecto, Arfuch (en Arfuch et al., 1997, p. 181) advierte:

Sin embargo, por mas que la imagen condense ya un arduo
trabajo de puesta en forma segun los cddigos en cuestion
(pictoricos, fotograficos, diagramaticos, tipograficos, etc.) y
los ofrezca en un orden «l6gico», su lectura no es para nada
inmediata; mas bien desencadena una serie de complejas
operaciones expertas que comprometen muy profunda-
mente al lector.

Hasta ahora, habiamos visto como la esencia del artefacto es su utilidad,
cualidad no impuesta a posteriori sino base de su proyectacién. Pero, en
base a estos Ultimos presupuestos propuestos, esta utilidad se reviste con
una red de significados articulados que definen y califican el artefacto,
siendo su uso susceptible de ser leido, analizado, interpretado —en defi-
nitiva, pensado—, desde diferentes escenarios individuales o colectivos.
Martin Juez (2002, pp. 117-118) plantea en este sentido:

La evolucién del género Homo y de nuestra especie parti-
cularmente, como seres culturales y como seres biolégicos,
esta en mucho determinada por la prétesis y metaforas que
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hemos desarrollado: la vida es un proceso de cognicién; vivir
es saber, y nosotros vivimos y sabemos utilizando objetos.
Estas protesis y metaforas, en tanto arquetipos fuente y bio-
légicos, y como metaforas naturales, son anteriores a nues-
tro género; son parte de la evolucién de la vida y las condicio-
nes fisicas del planeta. La morfogénesis del disefo se inicia
con las condiciones que permiten la emergencia de la vida;
continlia con todas las adaptaciones estructurales de ésta, y
sigue evolucionando en nuestras conformaciones culturales
y el acoplamiento estructural.

El por quéy el cdmo el homo se hace faber ha sido ampliamente investi-
gado desde diversos campos de estudio como la Antropologia, la Antro-
pologia Filoséfica, la Biologia y la Paleontologia, principalmente. Entre las
teorias que explican este proceso —al que hemos dedicado unas lineas
en el primer apartado—, una de las mas difundidas relativas al por qué, es
aquella por la que el individuo «nace como un animal incompleto, inde-
terminado y deficiente» (Maldonado, 1998, p. 162).

En su Lelogio dell'imperfezione, Rita Levi Moltalcini (citado por Trabucco,
1995) sostiene que la imperfeccion biolégica del individuo —lento co-
rriendo, vista reducida, dientes pequenos, etc.— o, dicho de otra manera,
su escasa predisposicién natural para la supervivencia, es el motor de su
voluntad de cambiar su entorno y de adaptarlo a sus necesidades y de-
seos. El ser humano esta, pues, genéticamente condicionado por ciertas
carencias que lo hacen vulnerable en un medio para él hostil. Sin embar-
g0, estas carencias negativas para la supervivencia son compensadas
por su capacidad para «hacer de la necesidad virtud» (Maldonado, 1998,
p. 164). Esto es, la capacidad humana para transformar sus debilidades
en capacidades adicionales mediante «intervenciones compensatorias».
Christopher Williams (1984, p. 91) resume este proceso de la siguiente ma-
nera:

Cuando los primeros seres humanos, anteriores al momento
de la fabricacion de herramientas, salieron de la selva hacia
el campo abierto, sus cuerpos y cerebros reaccionaron. En
campo abierto, solo sus piernas eran las responsables de la
movilidad. Los pies se adaptaron al acto de caminary las ma-
nos colgaban libres a ambos lados, pudiendo retener, trans-
portar, recoger objetos y manipularlos. Pero la vida era peli-
grosaen el campo abierto, y la piedra sostenida ociosamente
encontrd su propésito. Como ni la velocidad ni el vuelo ni la
fuerza en el ataque eran cualidades de los seres humanos,
la piedra se convirtié en un arma ofensiva y defensiva. Las
rocas, las ramas y los huesos se utilizaron primeramente tal
como se los encontraba, luego fueron mejorados por acci-
dente, y finalmente en actitud deliberada.



22

Existe una secuencia medida de descubrimiento, invencién e
influencia cuando el azar, el tiempo y la observacién realizan
los cambios. Aunque puede necesitar de mucho tiempo, el
descubrimiento por azar es efectuado simplemente por los
cerebros simples, pero el reconocimiento de un valor en ese
descubrimiento es algo que requiere inteligencia. Es ésta la
que da una capacidad de evaluar resultados, descartar lo in-
util, retener lo Gtil, el accidente es repetido intencionalmen-
te. Este es entonces el primer paso al empleo de herramien-
tas.

56|57

22.Similitudes entre
estructuras naturalesy
artificiales.



La creacion tipografica
através de la nocion
de proyecto. Proyecto
de disefio de la fuente
tipografica EHU

Capitulo 1 Apartado 2 2.2 2.2.2.

Proyecto, disefio Disefo Relaciéndel conceptode  Eldisefio como

y tipografia disefio con lanocion de proyecciéon de doble
proyecto sentido

Esta actividad técnica de la que habla Williams (1994), guiada por la
culturayno por la biologia, es la que da origen a la construccion de los uti-
les o artefactos. Maldonado (1998, p. 156) seiiala el «acuerdo general» por
establecer en la nocion de artefacto el concepto de protesis, en la medida
en que lo define como «estructuras artificiales que sustituyen, completan
o potencian, parcial o totalmente, una determinada prestacion del orga-
nismov. Este hecho nos redirige a la dicotomia previamente tratada de lo
natural-artificial, que llevamos a la convencién linglistica —parafrasean-
do a Manzini (1992, p. 42)— por la cual entendemos lo artificial como toda
intervencién humana en el ambiente.

Massimo Negrotti (2001, p. 4) hace uso del mito de Prometeo y el mito de
Icaro para explicar esta intervencion desde dos aproximaciones diferen-
tes. En el primero, el individuo proyecta artefactos capaces de dominar
la Naturaleza tomando sus reglas y adaptandola a él; mientras que en el
segundo, el individuo observa la Naturaleza y trata de reproducir sus ob-
jetos o procesos a través de estrategias alternativas en comparacion con
aquellas que sigue la Naturaleza. Este autor apunta que al primer caso lo
podemos llamar «tecnologia convencional»; y al segundo, «tecnologia de
lo artificial».

En este sentido, este autor afila mas la nocion de «lo artificial» para defi-
nirlo a través de la siguiente formula:

» Una condicion necesaria: el artefacto o el proceso debe ser producido
por la mano humana.

» Una condicién conveniente: el artefacto o proceso debe estar inspirado
en uno producido por la Naturaleza.

» Una restriccion metodologica: el artefacto o proceso debe ser realiza-
do por materiales y procedimientos distintos a aquellos adoptados por la
Naturaleza.

Podemos entender, por tanto, que el ser humano proyecta a partir de
«modelos» —aboradremos mas adelante este concepto— sobre los cua-
les atribuye ciertas peculiaridades estructurales, dependiendo de su gra-
do de conocimiento y su «nivel de observacion».

No obstante, los modos de observar la Naturaleza han variado con el tiem-
po. Manzini (1992) observa coémo de Isaac Newton en adelante, la idea de
Naturaleza se asocia al de una maquina perfecta, divisible en partes cons-
tituyentes, transparente y previsible. Esta idea, a la que se refiere como
«paradigma mecanico», ha sido cuestionaday puesta en evidencia por las
ciencias contemporaneas —Teoria general de los sistemas, Cibernética,
Teoria de laInformaciény la Comunicacién, Teoria del caos..— como con-



junto de fenédmenos imprevisibles que se integran, en palabras de Morin
(citado por Manzini, 1992), «en el juego dialégico Orden/Desorden/Orga-
nizacion». Se retoma asi el concepto clasico de Physys como comprension
de una Naturaleza integrada por redes de conexiones y relaciones que
interactlan dando lugar a «jerarquias, genealogias y ecologias» que con-
forman un todo unitario, un sistema multiple y complejo.

Encontramos aqui un paralelismo entre el proceso evolutivo natural de lo
biolégico, y el devenir de nuestra cultura material, que coinciden ademas
en el proceso genérico de «variacion-seleccion» propuesto por la teoria
de la evolucién (Herrera & Fdez. lAurritegui, 2005, p. 57). A través de la
proyeccion y construccion de prétesis artificiales, el ser humano logra ir
superando sus carencias morfoldgicas para hacer del mundo un sitio mas
placentero.

Pero, como sefala Maldonado (1998, p. 156), en nuestros dias la nocién de
proétesis asume un sentido mucho mas amplio, siendo posible desarrollar
una articulaciéon taxondémica del «universo protésico». Asi, este autor dis-
tingue:

» Las protesis «motoras»: destinadas a aumentar nuestra fuerza y/o capa-
cidad (martillo, cuchillo, etc.) con independencia de su produccién artesa-
nal o industrial. Por otro lado, en este grupo también se incluyen aquellas
prétesis que nos permiten desplazarnos con menor esfuerzo y mas rapi-
damente (bicicleta, tren, etc.).

» Las proétesis «sensorioperceptivas»: destinadas a corregir minusvalias de
vista u oido (gafas, protesis aclsticas, etc.) y aquellas que potencian nues-
tra capacidad de percibir determinados niveles de realidad (microscopio,
telescopio, etc.). A este grupo también pertenecen aquellas prétesis que
fijan, registran y documentan imagenes (fotografia, television, etc.).

» Las protesis «intelectivas»: destinadas a transmitir, almacenar y proce-
sar una gran cantidad de datos (lenguaje, escritura, ordenador, etc.)

» Las protesis «sincréticas»: destinadas a complejas intervenciones tanto
de desplazamiento y elaboraciéon de materiales, como de manipulacion
de equipamientos, maquinarias y componentes (robots inteligentes).
Este tipo de prétesis es un conjunto de las tres anteriores, de manera que
«piensan», «actan» y «perciben» de manera semiautonoma.

Dice Morin (Martin Juez, 2002, p. 69):

[..] No hay objeto si no es con respecto a un sujeto (que ob-
serva, aisla, define, piensa), y no hay sujeto si no es con res-
pecto a un ambiente objetivo (que le permite reconocerse,
definirse, pensarse, etc., pero también existir).

2.2.2.2.
El diseno como
metafora
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En la construccién de artefactos, expandimos nuestras capacidades mo-
toras e intelectivas estando implicita en su proyeccioén la expresion del
conjunto de propésitos y creencias nacidas en los diferentes escenarios
que los definen (Martin Juez, 2002, p. 69). Por eso, Arfuch (en Arfuch et al.,
1997, p. 180) sostiene que en la percepcion, el ojo aprehende algo que ya
viene «dado» en lo que vemos, pero que ese «dado» es en realidad el pro-
ducto de una trama de convenciones construidas socialmente. De esta
manera, los artefactos que disefiamos tienen efectos diferenciados de
acuerdo con las realidades diversas en las que se integra el individuo.

En este sentido, su lectura desencadena una serie de operaciones com-
plejas en las que se ve inmerso el individuo. De acuerdo con Arfuch (en
Arfuch et al., 1997, p. 180), la primera complejidad es neurolégica. La in-
formacién que se percibe no solo se registra, sino que «proyecta un es-
pacio posible, a partir de conjeturas y previsiones, respuestas aprendidas,
modelos cognitivos». Dicho de otra manera, en la percepcién, la informa-
cién se simboliza inconscientemente a partir de una serie de hip6tesis
relativas a nuestros conocimientos y expectativas previas. La segunda
complejidad es el «xcompromiso emocional de la vision». Esto es, las redes
semioticas construidas por el individuo como ser social por las que iden-
tifica el artefacto.

Podemos decir, de este modo, que en tanto producciéon cultural el arte-
facto ademas de prétesis, actia como metafora —etimolégicamente,
«llevar mas alla»—, pues constituye un «espacio cualificado». Con esta
expresion, Martin Juez (2002, p. 84) define la capacidad del artefacto para
ser identificado a través de sus atributos, vinculados a otros artefactos y
contextos.

Segln este autor, las metaforas actian asicomo modelos y analogias que
nos permiten establecer relaciones posibles entre las cosas, entre lo que
parece sery es, en un mundo lleno de vinculos que sospechamos. Si tales
metaforas se extienden, comparten y adoptan en una comunidad como
razén valida—razon viene del latin ratio, «relacion»—, éstas se convierten
en «valores universales», de manera que pasan de ser explicaciones pro-
bables a paradigmas inflexibles.

En esta tesitura, compartimos la vision de Martin Juez (2002, p. 96) por la
que el artefacto,ademas de un util, es unaidea—o un conjunto de ellas—,
es decir, algo bueno para usar y para pensar. Las metaforas construyen
asi «el alma» del artefacto. El Disefio «marca» con sus artefactos redes
de sentido, estableciendo limites y generando percepciones dependien-
tes del contexto en el que se construyen, identifican e interpretan. Como
propone Yves Deforge (Margolin, 1996, p. 21), el artefacto expone asi su
naturaleza dual: como protesis y como signo.



La identificacién de las cosas es vital para el ser humano en su orienta-
cion y desarrollo (Costa, 1993, p. 17). A través de metaforas, el artefacto
tiene la capacidad de generar significados en el individuo que les da uso,
de manera que circunscriben su interaccion con él determinando la co-
municacién entre individuos como sociedad. Manzini (1992, p. 160) afirma
al respecto:

Nuestra relacion con los objetos es ante todo una relacién
mental: frente a nosotros existe una entidad real, pero nues-
tra relacion efectiva con ésta depende de una entidad inma-
terial que es laimagen mental que nos hemos hecho de ella.

De estaimagen mental depende su aceptacion, la utilizaciéon
coherente con sus posibilidades efectivas y, en definitiva, su
propia identificacion: la posibilidad de éxito de un producto
innovador pasa ante todo a través de su capacidad para en-
contrar un lugar en nuestro imaginario, de su capacidad para
producir, pues, unaimagen mental adecuada.

Superado un primer nivel de prestaciones mas elementales, el artefacto
consta de prestaciones mas complejas y articuladas marcadas por los li-
mites culturales, psicolégicos y fisiolégicos del individuo, ahora usuario.
Gui Bonsiepe (1999, p. 17) denomina «interfase» al espacio en el que estos
limites se definen y estructuran a través del intercambio de informacion
entre el artefacto y el usuario. Desde un enfoque hermenéutico, propone
el siguiente «esquema ontologico del diserio»:

El esquema esta compuesto por tres ambitos unidos (..) por
una categoria central. En primer lugar existe un usuario o
agente social, que desea efectivamente cumplir una accion.
En segundo lugar se encuentra una tarea que él mismo quie-
re ejecutar, por ejemplo, cortar el pan en fetas, pintarse los
labios, escuchar musica rock, tomarse una cerveza o aplicar
el torno a una muela. En tercer lugar existe un utensilio o un
artefacto del que necesita el agente para llevar a término la
accion —un cuchillo para el pan, un lapiz de labios, un walk-
man, un jarro de cerveza, una micro turbina de precision de
alta velocidad (20.000 vueltas por minuto)—.

Y aquiaparece la cuestiéon de como se pueden conectar, has-
ta formar una unidad, a tres elementos tan heterogéneos:
el cuerpo humano, el objetivo de una accion, un artefacto
0 una informacion en el ambito de la accion comunicativa.
La conexion entre estos tres campos se produce a través de
unainterfase. Se debe tener en cuenta que la interfase no es
un objeto, sino un espacio en el que se articula la interaccion
entre el cuerpo humano, la herramienta (artefacto, entendi-
do como objeto o como artefacto comunicativo) y el objeto
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de la accion. Este es justamente el dominio irrenunciable del
disefio industrial y grafico.

Segun Bonsiepe (1999), en la proyeccion de la interfase el disenador arti-
culaelcampo de accion del artefacto, haciéndolo accesible en su caracter
instrumental —como proétesis— y en su caracter comunicativo —como
metafora—. En definitiva, el disefiador conecta el «qué» y el «para qué»
del artefacto en la definicién y articulaciéon de una compleja y selectiva
red de referencias técnicas y culturales. Esta red constituye el «espacio
cultural» en el que se situa el artefacto (Manzini, 1992, p. 164), respecto
al cual las metaforas empleadas podran ser mas o menos eficaces en re-
lacion a los propésitos y expectativas que argumentan el porqué de su
proyeccion.

Usuario
\ Accion
&— Interfase E—
23
Chaves (en Arfuch et al., 1997, p. 107) formula el Disefio como actividad

que ordena vy articula la forma sincrética. Asi, segln el autor, el Disefno
responde simultaneamente a varios codigos en la proyeccion de sus ar-
tefactos: «la forma tecnolégica (construccién), la forma ergonémica (el
uso), la forma simbélica (identificacion) y la forma estética (sensacion)
coincideny.



Comprendemos asi que en el establecimiento del orden de las cosas, el
Diseno construye un espacio poliédrico de informacion articulado a tra-
vés de una red de conexiones significantes en funcién de los objetivos
propuestos. En este sentido, para Ledesma (Arfuch et al., 1997, p. 38), el
Diseno es una disciplina en la que «se entrecruzan saberes y haceres di-
versos». Y de tal encrucijada, @ modo de sintesis, surge la prefiguracién
del artefacto.

Segun observa Buchanan (1992, p. 14), esta comprensién del Diseiio como
disciplina «integradora» viene siendo una vision ampliamente comparti-
da en las numerosas citas organizadas los Ultimos afnos en torno al Di-
seno. Sin embargo, este autor puntualiza que esta vision compartida por
un numero cada vez mayor de profesionales y académicos de diferentes
campos de estudio no responde a una definicion o a una metodologia co-
mun del Diseio, nitan siquiera a un conjunto comun de objetos en los que
se acuerda que el término «diseno» pueda ser aplicado. Para Buchanan,
el planteamiento compartido del Diseno como saber interdisciplinar se
produce mas bien en el interés mutuo de todas estas diversas disciplinas
en torno a «la concepcion y planificacion de lo artificial». Las diferentes
definiciones y metodologias son asi, en realidad, variantes de un mismo
tema general en el cual cada una explora de manera concreta sus signi-
ficados e implicaciones. En este sentido, la comunicacién entre expertos
de unosy otros campos de estudio viene dada por su capacidad para des-
cubrir y aplicar el conocimiento adquirido en los ambitos ajenos sobre el
suyo propio. Este modo de pensamiento ha sido bautizado como design
thinking o «pensamiento de disefio».

En un proceso lineal, el pensamiento se divide fundamentalmente en las
siguientes dos fases: «definicion del problema» y «soluciéon del proble-
man. La «definicién del problema» es una secuencia analitica en la que
se identifican los elementos del problema y se determinan los requeri-
mientos necesarios para dar con una solucién satisfactoria. La «solucién
del problema» es una secuencia de tipo sintético en la que se comparan
y combinan los requerimientos del problema, que se articulan en la pro-
duccion.

Este razonamiento «légico» del proceso de disefno es, sin embargo, poco
habitual ya que los problemas suelen estar débilmente formulados con
una informacién incompleta —en ocasiones, confusa y/o contradicto-
ria— vy la solucién no es para nada evidente, mostrandose abierta a un
sin fin de alternativas posibles. Horst Rittel (citado por Buchanan, 1992, p.
15) denomina esta problematica como wicked problems, que traducimos
por «problemas retorcidos». Para Buchanan, la fundamentacion de este
conceptorecae en la propia practica: en larelacion entre lo determinadoy
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loindeterminado en el «pensamiento de disefno». Asi, distinguimos que el
proceso lineal se basa en problemas determinados con condiciones pre-
cisas. En este caso, el disefiador identifica estas condiciones y «calcula»
la solucion. Por el contrario, el enfoque denominado «problemas retorci-
dos» sugiere que todo problema es de naturaleza indeterminada. Esto es,
no existen condiciones o limites definidos.

Buchanan (1992, p. 16) establece asi en la indeterminacién la naturaleza
del Disefo, pues lo Unico determinado en él es aquello que el disenador
concibe. Es decir, el Disenno es un saber universal en sualcance pues puede
ser aplicado a toda experiencia humana de creacién de lo artificial; pero
en su aplicacion, el disenador proyecta una solucion particular que se
adapta a circunstancias especificas. Esta caracteristica metodologica es
la que enfrenta de manera directa el razonamiento cientifico con el «pen-
samiento de diseno», pues si bien el primero se centra en descubrir algo
ya disponible —y por tanto determinado— esperando a ser descubierto;
el segundo se centra en inventar algo que no existe —y es por tanto inde-
terminado— dependiente de una toma de decisiones y por ello abierto a
soluciones alternativas con independencia de las metodologias emplea-
das. Ante esta dicotomia, Cross (1999, p. 28) distingue en los cientificos un
modo analitico de resolver los problemas, a diferencia del modo sintético
empleado por los diseriadores. Dicho de otro modo —en el siguiente ca-
pitulo profundizaremos sobre este punto—, mientras los cientificos es-
tablecen su estrategia «enfocada al problemany, los disenadores emplean
estrategias «enfocadas a la solucion».

Por este motivo, Buchanan (1992, p. 16) distingue el Disefio como un sa-
ber interdisciplinar por definicion, pues los problemas nunca son plantea-
dos desde los limites de una sola disciplina. Muy al contrario sucede con
aquellos problemas formulados dentro del ambito cientifico, los cuales,
aunque a menudo hacen uso del «pensamiento de diserio», se integran
dentro de un cuerpo tedricoy unas metodologias asociadas muy especifi-
cas. Laintegracion de conocimientos interdisciplinares en el desarrollo de
nuevos artefactos parece ser, observa Buchanan (1992, p. 9), el modo en
que Simon plantea el Diserio en su The Sciences of Artificial, donde expone
que «el estudio de la humanidad apropiado es la ciencia del diseno, no
solo como componente profesional de una educacién técnica, sino como
nucleo disciplinar de todo hombre educado libremente»24.

Ante este hecho, Jones (1978, p. 9) advierte de que debemos evitar confun-
dir el Disenio «con un arte, una ciencia o unas matematicas», pues en rea-
lidad es una actividad hibrida que depende de la correcta combinacién
de las tres. Para la interaccién de los diferentes cuerpos disciplinares en la
creacion del artefacto, Buchanan (1992, p. 8) distingue en los diseiiadores



la capacidad para identificar, distinguir y extraer elementos de saberes di-
versosy aplicaraquellos de suinterés en los problemas que ha de abordar,
dando lugar a soluciones mas eficaces e innovadoras. A esta capacidad la
ha denominado doctrine of placements, o dicho de otro modo, «doctrina
de las ubicaciones»?5. Buchanan (1992, p. 12) expone asi su teoria :

Entender la diferencia entre una categoriay una ubicacion es
esencial si el pensamiento de diserio es concerniente al algo
mas que a series de accidentes creativos. Las categorias tie-
nen significados prefijados integrados dentro del marco de
una teoria o filosofia, y sirve como base para analizar lo que
ya existe. Las ubicaciones son limites o fronteras que confor-
man y delimitan el significado, pero no estan estrictamente
prefijadas y determinadas. Los limites de una ubicacién pro-
porcionan un contexto u orientacion al pensamiento, pero
la aplicacion a una situacion especifica puede generar una
nueva percepcion de esa situacion y, por consiguiente, una
nueva posibilidad de ser examinada. Por lo tanto, las ubica-
ciones son fuentes de nuevasideasy posibilidades cuando se
aplican a problemas en situaciones concretas?®.

Lo que hemos traducido como «doctrina de las ubicaciones» permi-
te comprender lo que muchos disefnadores describen como la cualidad
intuitiva de su trabajo. Las «ubicaciones» que realiza cada disenador no
son sino ordenamientos significantes basados en su experiencia. Es por
ello que Buchanan (1992, p. 14) ve en esta capacidad del disefiador para
descubrir nuevas relaciones entre los mensajes, objetos, acciones y siste-
mas —que conforman los espacios del Diseio— como indicativo de que
el Diseno lejos de ser una mera especializacion técnica, construye lo que
denomina como un nuevo «arte liberal».

Papanek (2014, p. 306) coincide con este planteamiento y sitla el des-
cubrimiento en el que se inicia toda acciéon humana precisamente en la
frontera que separa las diferentes técnicas y disciplinas. El historiador
Frederick J. Teggart (citado por Papanek, 2014, p. 306), en linea con esto,
defiende al respecto:

Los progresos mas notables de la humanidad no se han
debido a la simple reunion, acoplamiento o adquisicion de
ideas dispares, sino a la aparicion de cierto tipo de actividad
mental que hace surgir la oposicidn de sistemas ideolégicos
diferentes.

25.Trad. a.
26.Trad. a.
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Siguiendo la observacion de Buchanan (1992, p. 9), podemos distinguir
cuatro grandes areas como aquellas que conforman los espacios en los
que el Diseno interviene en nuestra vida cotidiana. Asi podemos identi-
ficar:

1. Diserio de comunicacion visual.

2. Diseno de objetos materiales.

3. Diseno de actividadesy servicios.

4. Diseno de sistemas complejos 0 ambientes.

Cada una de estas areas crea un marco de accion en la experiencia huma-
na, pudiendo ser identificadas profesiones especificas asociadas a cada
una de ellas. Pero al mismo tiempo, estas areas estan interconectadas,
por lo que mensajes, objetos, acciones y sistemas pueden ser interpre-
tados y combinados en multiples modos dando lugar a resultados am-
pliamente innovadores. Estas cuatro areas constituyen el sustrato de las
relaciones entre las personasy entre las personas y las cosas.

En esta investigacion hemos centrado el foco de nuestra atencidén en un
area especifica del disefio de comunicacion visual: la tipografia, como
veremos mas adelante. Previo a entender, por tanto, la tarea del disena-
dor en este area, se torna necesario comprender en qué consiste su am-
bito de accion.

Costa (2014, p. 89) defiende el diseno grafico como aquel responsable de
«poner en forma visual» al mundo. Este autor emplea la expresion «pues-
ta en forma visual» deliberadamente en su doble sentido que, al tiempo
que dispar, confluye en un mismo resultado:

1. Dar forma inteligible a las ideas, es decir, «hacerlas visibles y tangibles».
2. Comunicar informacion, esto es, «informar».

De esta ecuacion —subraya el autor—, extraemos la idea central de que
«la forma informan. Esta informacién puede ser formulada de dos modos
(Costa, 2014, p. 89):

Mediante la forma de las construcciones y de los objetos,
ambos destinados a facilitar o a suministrar funciones, y a
través de los signos y los mensajes visuales, exclusivamente
capaces de transmitir informaciones.

Dado esto, Costa establece en el «mensaje grafico» el «lugar» donde se
integran forma e informacién, conformando una sola entidad. En este



sentido, su designio especifico es «transmitir informacion, significados».
Y anade (Costa, 2014, p. 89):

VY esta propiedad define al disefio grafico por relacion con las
demas disciplinas de disefno cuya finalidad comun es realizar
funciones. La informacién realiza su designio al ser comuni-
cada. Es entonces cuando cobra su pleno sentido y su razén
de ser: en los ojos de los individuos y de la sociedad.

Hasta aqui, hemos empleado indistintamente las expresiones «diseno
grafico» y «diseno de comunicacion visual» para referirnos a la misma ac-
tividad. Ante tal ambigliedad, Frascara (citado por Fdez. Iiurritegui, 2007,
p. 87) redefine ladenominacién de «disero grafico» por «diseiio de comu-
nicacion visual» basandose en el hecho de que en el segundo encontra-
mos una definicidn mas explicita de la actividad: «un método —disefio—,
un objetivo —comunicacion—-—y un campo —lo visual—». De este modo
(Frascara, 2009, p. 24):

El diseno de comunicacién visual, visto como actividad, es la
accion de concebir, programar, proyectar y realizar comuni-
caciones visuales producidas en general por medios indus-
triales y destinados a transmitir mensajes especificos a gru-
pos determinados. [...] El disefiador de comunicacién visual
trabaja en la interpretacion, el ordenamiento y la presenta-
cién visual de mensajes. Su sensibilidad para la forma debe
ser paralela a su sensibilidad para el contenido. Un disenador
de textos no ordena tipografia, sino que ordena palabras,
trabaja en efectividad, la belleza, la pertinencia y la econo-
mia de los mensajes. Este trabajo, mas alla de la cosmética,
tiene que ver con la planificacion y estructuracion de las co-
municaciones, con su produccién y su evaluacion.

Para Costa (2014, p. 93), este paso de «lo grafico» a «lo visual» supone
un auténtico cambio de paradigma, que implica el paso de la «era de la
produccion» a nuestra era de la «comunicacion de informacion», cuyos
pilares se asientan en la simbiosis de la Sociologia y la Tecnologia. Esta
simbiosis desplaza asi el foco antes polarizado en el procesoy el producto
grafico para centrarlo en el destinatario a través del 6rgano que lo recibe:
la vision.

En este marco, la tarea del disenador es la de traductor de unas intencio-
nes comunicativas en cédigos visuales comprensibles para el potencial
receptor o usuario (Burdek, 1994, p. 133). Para ello, es necesario que el di-
senador conozca el repertorio de signos de dominio del correspondiente
usuario —o colectivo— de forma que pueda tener lugar el acto comuni-
cativo. Al respecto, Fdez. Iiurritegui (2007, p. 89) seiala:
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En otras palabras, el trabajo del disefiador es el de operar con
los significados mediante intervenciones en el signo grafico,
experimentando diferentes formas hasta alcanzar una so-
lucion responsable y eficaz al problema de Comunicacion y
transmision de significados.

Esta afirmacion pone sobre la mesa la labor social del disefiador como
actor cultural, y por tanto, su necesaria implicacion ética dado su papel
de mediador, unificando «los criterios objetivos de entendimiento e in-
terpretacion significativa, para crear un sentido comun» (Fdez IAurritegui,
2007, p. 89).

Esta tarearequiere que el disenador tenga una cultura viva e interdiscipli-
naria. Que esté familiarizado con otras muchas especialidades que con-
forman y dan sentido a aquello que nos rodea y sea capaz de reconocer
en ellas «rasgos» que pueda aislar, definir y aplicar en la proyeccion de sus
artefactos (Papanek, 2014, pp. 154-155). Para Cross (Buchanan & Margolin,
1995, p. 115), esta capacidad es una «habilidad» cognitiva polifacética que
esta presente en mayor o menor grado en todos los seres humanos, pues
nuestro devenir es una constante toma de decisiones en la disposicién o
combinacién de las cosas (ropa, mobiliario, etc.). En este sentido, Frasca-
ra (2009, p. 25) define al disefiador como un «director de orquesta», que
conoce los limites y posibilidades de cada uno de sus instrumentos, sin
necesariamente saber tocarlos. Su labor, afirma, es esencialmente la de
un coordinador:

El disenador asi coordina investigacion, concepcion y reali-
zacion, haciendo uso de informacion o de especialistas de
acuerdo con los requerimientos de los diferentes proyectos.
Dado que el trabajo del disenador incluye la relacién con
otros especialistas, se requiere tener la habilidad para traba-
jar en grupos interdisciplinarios y establecer buenas relacio-
nes interpersonales. En suma, los disefiadores son especia-
listas en comunicacion humana, y su medio especifico es el
visual.

Ante esta tarea, Buchanan (1995, p. 46) identifica en el disefiador las si-
guientes habilidades:

1. Ser curioso e inventivo mas alla de los limites de la disciplina en la reso-
lucion de problemas.

2. Ser capaz de valorar la eficacia de sus disefios en relacién con las cir-
cunstancias y condiciones especificas para las que fueron proyectados.



3. Saber trabajar en equipo, incluyendo técnicos especialistas de muchos
campos, en los procesos de toma de decisiones que desarrollan los arte-
factos desde su conceptualizacién hasta su produccion.

4. Ser capaz de evaluar objetivamente el valor de los productos en térmi-
nos de necesidades de usuarios, fabricantes y de la sociedad, en general.

5. Ser capaz de materializar adecuadamente las ideas mediante el proce-
so de conceptualizacién y planificacion.

Cerramos este apartado con la siguiente cita de Italo Calvino (Mufioz Cos-
me, 2008, p. 97) en torno a su papel en el proceso creador que, creemos,
puede servir parailustrar, desde el plano literario, lo hasta aqui defendido:

Al idear un relato, lo primero que acude a mi mente es una
imagen que por alguna razon se me presenta cargada de
significado, aunque no sepa formular ese significado en tér-
minos 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 mismas 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.
Enla organizacion de este material, que no es solo visual sino
también conceptual, interviene en ese momento una inten-
cion mia en la tarea de ordenar y dar un sentido al desarrollo
de la historia; o mas bien, lo que hago es tratar de establecer
cuales son los significados compatibles con el trazado gene-
ral que quisiera dar a la historia y cuales no, dejando siempre
cierto margen de opciones posibles.
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Con mas de 500 anos entre nosotros, la definicion del término «tipogra-
fia» sigue generando hoy ciertas controversias que se disputan, como
observa Jorge de Buen Unna (2011, p. 15), en torno a su significado y el al-
cance de la propia industria. Si bien, como plantea Eduardo Herrera (1994,
p. 195), «la tipografia supone, en el campo de la comunicacion visual, un
potencial grafico enorme y muy influeyente, su definicion parece reque-
rir cierto detenimiento en el camino a la comprensién de los limites en los
que se circunscribe en esta investigacion.

La R.A.E. (2001) define la voz «tipografia» de la siguiente manera:
1.f.imprenta (arte de imprimir)
2.f.imprenta (taller donde se imprime).
3.f.Modo o estilo en que esta impreso un texto.
4.f. Clase de tipos de imprenta

Como podemos observar, estas acepciones definen la tipografia en tanto
que técnica de impresion (acepcion 3), vinculada a un oficio —impresor—
(acepcidén 1), a un espacio de trabajo —imprenta— (acepcién 2) y a unos
instrumentos requeridos —tipos de imprenta— (acepcion 4). Aunque esta
definicién nos pueda sonar a priori muy genérica, lo cierto es que como
sefala Julian Martin Abad (Carter, 1999, p. 10), el término «tipografia»
puede ser empleado para referirse al proceso completo de la impresion
tradicional. Este proceso tiene su aspecto fundamental en el uso de los
tipos movibiles. Juan Martinez-Val (2005, p. 45) explica brevemente este
aspecto en «el hecho de dividir la escritura en unidades independientes y
reutilizables, que, una vez fabricadas, quedan a disposicion del impresor
para todo tipo de trabajos».

Este hecho fue posible gracias al empleo del molde ajustable, invencion
clave para Harry Carter (1999, p. 26) para que la tecnologia de la imprenta
tuviera lugar. Al respecto comenta:

La solucion al problema radica en que el molde lo forman
dos mitades independientes de tal forma que cuando se las
coloca juntas, los lados de una y otra coinciden. El cierre del
muelle ajusta la apertura exigida por la matriz. Elancho dado
a la matriz determina el grueso de la fundicion. Esa simple
e ingeniosa solucién hizo posible la impresion tipografica.
Theodore Low De Vinne estaba en lo cierto al escribir: «El in-
ventor de la tipografia y el fundador de laimprenta moderna
fue quien construyo el primer molde ajustable».

En el universo digital en el que nos encontramos, Phil Baines y Andrew
Haslam (2002, p. 7) aluden al anacronismo de la definicién institucionali-



zada —como la realizada por la R.A.E (2001)—, ya que los términos en los
que nos manejamos hoy distan mucho de aquellos que terminaron con la
tangibilidad del molde tipografico:

Esta definicién refleja con tanta intensidad la naturaleza de
oficio tradicional de la palabra y su relacién con la industria
de la imprenta de la que nacié, que muy bien podia haber
sido redactada hace cien anos. Pero hoy en dia se nos antoja
manifiestamente inadecuaday, unasin ser del todo falsa, re-
sulta demasiado limitada.

No obstante, como los propios autores (Baines & Haslam, 2002) observan,
comprender la naturaleza que envuelve el término desde sus origenes re-
sulta fundamental en la construccién de una definicion actual mas com-
pletay acertada. Por este motivo, en este desconcierto semantico se nos
antoja necesario viajar al origen mismo de la palabra tipografia. Como
sabemos, la palabra tipografia procede del griego typos, que significa se-
llo, marca; y de graphein, escribir (Montesinos & Hurtuna, 2009, p. 17). Asi
pues, su origen etimolégico demarca un primer significado puramente
tecnolodgico en el que se inscribe también el propio término «escribir»28.
En otras palabras, en una primera aproximacion, planteamos la voz «tipo-
grafia» como «tecnologia de la palabra» pues requiere de herramientasy
aprendizaje (Ong, 2002, p. 85). Estas herramientas remiten a procedimien-
tos concretos. En esta tesitura, cabe comenzar por entender la tipografia
dentro de la expresidon asociada a los inicios de la imprenta: ars scribendi
artificialiter. Con un enfoque no estrictamente filolégico, Moret (2006, p.
71) considera de interés abordar los tres vocablos dadas las referencias y
relaciones de las nociones respectivas.

Asi, de manos de este autor, partimos del término ars desde la idea ge-
neral de «conocimiento reglado» originado en la Edad Media y empleado
tanto para los oficios manuales, como para las ciencias y las bellas artes.
Esta nocion se relaciona directamente con el concepto «artificial» —visto
en el primerapartado de este capitulo—, pues las reglas y los reglamentos
que conllevan la nocion de arte son en si mismo elementos de artifializa-
cion.

En este sentido, scribendi —escritura— comprende las condiciones basi-
cas de todo arte, ya que es una practica fundamentada en reglas. Asi, Mo-
ret (2006, p. 71) define la escritura como una tecnologia «profundamente
civilizadora», en la que se supera un estadio «natural» para definirse como
un «elemento cultural». Es por este motivo en tanto que «tecnologia de la
palabra» que, la escritura y, en el caso que nos ocupa, la tipografia, debe
su denominaciéon como actividad al instrumento que lo hace posible.
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Si, segln lo anterior, la escritura es una actividad técnica enraizada en la
instrumentalidad, la composicion tipografica no estaria reglada por la es-
critura sino por otras reglas —gramatica, etc.— que le otorgan un estatus
diferente dentro del conjunto de artes (Moret, 2006, p. 72). Esta vision res-
trictiva implica que la autoria real de la actividad escritora se situaria en
su propia factura.

Este hecho nos lleva al tercer vocablo: artificialiter. Moret (2006, p. 73)
atiende a la circunstancia de que si todo arte es artificial, la anadidura de
este adjetivo carece de sentido. Sin embargo, expone cémo el uso en el
tiempo de la escritura fue transformando su percepcion como algo «na-
tural». De esta manera, la artificialidad a la que se refiere el uso de este ad-
jetivo deriva de que la «nueva» escritura es percibida como mas artificial
que la acostumbrada. El autor citado (Moret, 2006, p. 73), puntualiza en
este sentido que esta percepcion es mas conceptual que sensitiva, pues
precisamente uno de sus propésitos es pasar desapercibida, lo que nos
dirigiria a laidea de engano:

Cuando el engaio acontece insostenible (por impracticable,
ingenuo, inatil), hay que superarlo desde el reconocimiento
de las diversas condiciones. La aceptacion de la condicion
de artificial supone reconocer unas reglas nuevas, unos
principios diferentes a los que operaban en el anterior ars
scribendi. Con esta aceptacion, entonces, no solo se opera
una adecuacion, sino que se produce una incorporacién de
nuevos valores: aunque artificial, es aun asi escritura. Pero si
también es escritura, es porque, en cierta manera, la misma
escritura se ha redefinido, para poder acoger la nueva artifi-
cialidad?2

Este «engano» nos lleva a su vez, a la idea de «ingenio». Este sutil juego
de palabras es significativo para el autor porque a partir de aqui, se pue-
de considerar la cuestion como un problema de ingenieria; de superar las
limitaciones de la escritura «natural»: los nuevos instrumentos de «escri-
tura tipografica» remiten a nuevos procedimientos.

Si la nocidn de «arte» se puede relacionar por una practica gobernada
por reglas y reglamentos, ocasionalmente se asigna a los términos una
acepcion mas amplia (Moret, 2006, p. 77). Para Moret, esta vision englo-
badora la encontramos en la raiz de las nuevas consideraciones que, al
finyal cabo, estableceran «el sentir propio» de cada término, esto es, que
imprenta y tipografia no son realmente sinébnimos, sino que se situan en
diferentes niveles: «la tipografia es una arte que engloba practicas meca-
nicas como laimprenta» (Moret, 2006, p. 78).

Esta distincién es planteada ya por Moxon (citado por Moret, 2006, p. 78):



[.] Encuentro que un Tipdgrafo deberia estar igualmente
cualificado con todas las Ciencias que hacen al Arquitecto, y
entonces creo que no quedaria ninguna duda de que la Tipo-
grafia no es también una Ciencia Matematica.

Por mi parte, yo lo sopeso bien en mis pensamientos, y en-
cuentro todas las habilidades, y algunas mas del Arquitecto
necesarias en un Tipografo: y aunque mi trabajo no es la Ar-
gumentacion, incluso a miLector, leyendo detenidamente el
siguiente discurso, pueda quizas satisfacerle que el Tipogra-
fo debe ser un hombre de Ciencias.

Por Tipografo, no quiero decir Impresor, como se considera
vulgarmente, nada mas como el Dr. Dree se refiere a Car-
pintero o Manson a ser Arquitecto: sino que por Tipografo
quiero decir aquel que por su propio juicio, con un podero-
so razonamiento, puede tanto actuar, como dirigir a otros
para que actuen desde el principio hasta el final, con todo el
trabajo manual o las operaciones fisicas relacionadas con la
Tipografia.

Tal hombre Cientifico fue sin duda el primer inventor de la
Tipografia30.

De acuerdo con Moret (2006), en las ultimas lineas de la cita se resalta el
componente disciplinario y de proyecto implicitos en la tipografia. De
este modo, el autor entiende que se pueden abordar diversos aspectos
basicos que la definen: tipografia como articulacién del oficio, como pro-
ceso 0 como sistema técnico. En definitiva, tipografia como proyecto.

La tipografia no es en si un oficio, sino, en todo caso, un conjunto coor-
dinado de diversos oficios que abarcan todas las fases de produccion en
las que «el nexo basico de los cuales es el trabajo con moldes» (Moret,
2006, p. 80). Si la artificialidad de la «escritura tipografica» reside en la
materialidad del molde, cabria preguntarnos qué ocurre a partir del siglo
XX,y sobre todo, en la era digital, con la desaparicién del elemento tactil y
el gobierno de la virtualidad. Este hecho ha generado un nuevo cambio de
paradigma en la articulacion de las fases de trabajo. Sin embargo, la es-
critura tipificada y estandarizada originada con el uso del molde hace qui-
nientos anos, sigue hoy presente en la esencia de la comprension tecno-
l6gica de la tipografia, solo que bajo nuevos términos (Baines & Haslam,
2002, p. 6).

Esta vision mas amplia y proxima al Disefio que a la imprenta, es compar-
tida por Elizabeth Resnick (citada por Raposo, 2011, p. 36), para quien la
tipografia:

30.Trad. a.
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[..] es el arte de disefiar con tipos. Tipo es el término usado
para designar letras del alfabeto, nimeros o seiales de pun-
tuacion usados para formar palabras, frases o bloques de
texto. El concepto de disefio tipografico se refiere al Disefo
de todas las caracteristicas antes mencionadas, unificadas
por elementos visuales comunes.

Ellen Lupton (citada por Raposo, 2011, p. 36), va mas alla y define la tipo-
grafia como «el Disefio de las formas de las letras [fuentes] y de su orga-
nizacion en el espacio». Hablar de las formas de las letras supone, pues,
no solo una visién tecnoloégica, sino de otro orden. Cuando hablamos de
letras hablamos de tecnologia, pero también de historia, de estética, de
ergonomia, etc. En definitiva, de cultura.

En este punto adquiere valor definir el concepto de letra de interés en
nuestra investigacion, ya que, como establece Carl Dair (1977, p. 27), «la
tipografia empieza con la letra y se construye desde ella; es la unidad ba-
sica de toda comunicacién impresa»31. Ante la pregunta ¢qué son las le-
tras?, Joan Costa (2008, p. 113) responde: «en tanto que representaciones
arbitrarias de los sonidos del habla, las letras son simbolos. En tanto que
elementos del codigo de escritura, son signos».

Esta primera parte de la respuesta, indica dos aproximaciones distintas
hacia su comprensién, aunque evidentemente interconectadas. Desde
un enfoque linguistico, distinguimos en esta afirmacion una diferencia-
cion en funcién de su definicion como grafema o como fonema. Dicho de
otro modo, si bien el grafema alude al valor grafico —visual, matérico—
de la letra como unidad minima de la escritura de una lengua (RAE, 2001),
el fonema lo hace a su valor sonoro —auditivo, inmediato— como unidad
minima capaz de diferenciar significados (RAE, 2001). Sabido —como es-
tudiaremos en la siguiente seccion—la raiz fonética de la escritura, Frede-
ric W. Goudy (1992, p. 22) formula:

Las letras son los signos individuales que constituyen el al-
fabeto y cada una de ellas significa, en primer lugar, una sola
cosa: el propio nombre de la letra. Cada letra tiene, ademas,
una funciéon secundaria: el papel que desempena en la pala-
bra, es decir, su sonido. Pero como esta segunda funciéon no
esta afectada por la peculiaridad de su forma, no es asunto
que debamos discutir aqui, puesto que lo que nos preocupa
es laforma de las letras y no su sonido.

Unaletra esunsimbolo dotado de una formay unsignificado
definidos que indica un sonido o una combinacién de sonido
y ofrece un medio de representar las palabras, es decir, las
ideas, de un modo visible. Una letra por si sola, como una
nota musical por si sola, carece de significado, significado



que ambas adquieren solo mediante su asociacién con otros
caracteres vy la relacion que de esta asociacién resulta. Asi
pues, en teoria, las letras se podrian estudiar independien-
temente, pero en la practica, solo pueden ser tratadas como
parte del alfabeto al que pertenecen.

Este planteamiento acota el estudio de la letra a un principio exclusiva-
mente grafico, es decir, en su valor de sigho —o grafema— dentro de un
sistema mayor, el alfabeto, como parte del cédigo visual que es la escri-
tura, cuyas reglas de decodificacion son formuladas desde el lenguaje. Es
por esto que aun pudiendo reconocer las letras de un alfabeto como tales
en una lengua que no conocemos, no somMos capaces, sin embargo, de
entender su significado cuando en su combinacion arbitraria construyen
palabras. Asi mismo, sucede que, aun conociendo la lengua, no podemos
entender su significado si no conocemos el alfabeto ni las normas que lo
rigen en dicha lengua —analfabeto—. Este hecho, nos lleva a definir el
alfabeto desde una dimensién grafica como el conjunto visual de signos
que permite la comunicacion verbal y se organiza en base a las especifica-
ciones ortograficas de cada lengua.

Ortografia, de los vocablos griegos orthds (correcto) y graphein (escribir)
aludia antiguamente en Arquitectura a la fachada. En lenguaje, es el con-
junto de normas que regulan la escritura. Entendemos, asi, que el alfabe-
to, hace referencia a las cualidades formales de las letras como sistema
visual de comunicacién verbal. Es por ello que, el término, es empleado
no solo para referirse a un sistema de letras, sino a todo sistema de signos
que representan letras: esto es, alfabeto fonético, alfabeto morse, etc.
(Maria Moliner, 2008). En este sentido, «es imposible hablar del alfabeto:
no existe el alfabeto en si. Su existencia es multiple, de él hay x-mil varian-
tes, y sus formas basicas pueden ademas diferir en extremo» (Gerstner,
2003, p. 34).

El origen del término «alfabeto» procede del nombre de las dos primeras
letras del alfabeto griego —precedente del latino, del que hacemos uso
en la actualidad— dlpha y béta, disponiendo, de este modo, el principio
de orden que lo define. Hablar de alfabeto supone, pues, hablar de grafias
distintas que pueden integrarse en un conjunto mayor normativizado.
Por ejemplo, en la escritura llamada «latina» encontramos dos tipos de
alfabetos: mayusculas y mindsculas, cuya razéon de existencia y uso ha-
blaremos en la siguiente seccion.

Explorar el alfabeto supone, pues, «explorar relaciones entre escritura y
lenguaje. La escritura es expresion y representacion del lenguaje, que, por
su parte, es expresion y representacion de pensamientos, sentimientos
y voluntades» (Gerstner, 2003, p. 16). Hacemos referencia en este punto,
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a lo que hemos establecido como «segunda parte» en la respuesta que
Costa (2008, p. 113) daba a la pregunta ¢qué son las letras?: «En tanto que
componentes de las palabras son infrasignos. En tanto que simbolos, sig-
nos e infrasignos, las letras son elementos potencialmente semiodticos, es
decir, que estan vinculados a significados». En torno a esta idea, Goudy
(1992, p. 5) postula:

De todos los logros de la mente humana el alfabeto es sin
duda el de mayor transcendencia. “Las letras, como los hom-
bres, tienen su linaje, y el linaje de las palabras, como el de
los hombres, es una noble posesion que las hace capaces de
grandes hazanas": de hecho, se ha llegado a afirmar que la
invencion de la escritura es mas importante que cualquier
batalla ganada o cualquier ley concebida por los hombres.
La historia de la escritura es, en cierto sentido, |a historia del
género humano, pues en ella convergen individual y colecti-
vamente, el pensamiento, la expresion, el arte, la intercomu-
nicaciony lainvencion mecanica.

Entender, por tanto, la tipografia como «artefacto» para la comunicacion
requiere establecer una doble lectura. Por un lado, la tipografia, como re-
presentacion estandarizada del cédigo visual del lenguaje verbal —el sis-
tema alfabético—responde a unas premisas tecnolégicas y ergondmicas
especificas en pos de una correcta recepcion del mensaje escrito. Por otro
lado, la tipografia, como sustancia visual, es capaz de generar asociacio-
nes desde la experiencia estética, pudiendo actuar como transmisor de
«lo atmosféricon, otorgando al acto de ver una comparacioén y asociacion
a lo ya visto; quedando inscrito en la mente de unos seres que pensamos
visualmente (Herrera, 1994, p. 188). Concebida como un producto cultu-
ral, la tipografia tiene asi, el potencial de identificar, distinguir y transmitir
visualmente valores a través de su presencia grafica, lo que la convierte en
un poderoso instrumento de comunicacion visual, haciendo las veces de
prétesis —«bueno para usar»— Yy de metafora —«bueno para pensar»—.
Herrera (1994, p. 188) comenta al respecto:

Tal y como exponen Albert Karp y Walter Schiller [1983:22],
el 0jo no solo ve las cosas en si, sino que las ve simultanea-
mente en multiple relacion con el entorno y con el hombre
como ser social. La recepcion visual de la Tipografia, se efec-
tua de dos formas: en primer lugar se establece un proceso
de reconocimientos de las letras, leyéndolas y transforman-
dolas directamente en contenidos (conocimiento cientifico),
y en segundo lugar se establece una apreciacion de caracter
expresivo-plastico, desencadenando asociaciones y senti-
mientos, o sensaciones estéticas (conocimiento estético).



Esta vision global de la tipografia como artefacto para la comunicacion,
puede ser aborda desde diversas dimensiones del saber. Considerar la le-
tra o caracter alfabético como proétesis, implica caminar por cuestiones
de tipo antropologico, linglistico, tecnologico, etc., guiada por una mira-
da histoérica derivaba de la exposicion cronolégica de su configuracion.

El neurolingliista Terence Deacon (Costa & Raposo, 2008, p. 19), en su bus-
queda del origen del lenguaje vy la evolucion, sostiene que «la vida es un
proceso natural basado en la memoria», de manera que habla y pensa-
miento son «exactamente lo mismo». Este proceso es mucho mas com-
plejo de lo que nos podamos imaginar, y dicha equivalencia ha quedado
demostrada, segun sostiene Deacon, en la incapacidad de estudiar por
separado cerebroy lenguaje habiendo intentado conciliar pruebas de tipo
cognitivas, filoséficas, neuroanatémicasy el estudio de fosiles y simiescos
de los que se disponen. Este autor (Costa & Raposo, 2008, p. 19) sostiene
al respecto:

No hay un lenguaje dentro del cerebro —el pensamiento—y
otro fuera—la lengua—. Todo es lo mismo. De hecho, la vida
es eso: comunicacion. Lo que diferencia a los procesos vivos
es que tienen memoria. Toman experiencia del pasado y la
proyectan en el futuro: y no solo hablo de la genética, sino de
muchas mas cosas. De hecho, no hay diferencia entre el ori-
gendellenguajey el de la vida: la vida solo es posible cuando
se proyecta el pasado en el presente.

Para Aicher (2001, p. 29), esta comunicacién se inicia en el momento en
que seliberalamano, lo que establece el dominio del hacer como supues-
to previo del pensar. En relacién con esto, Henri Laborit (Costa, 1994, p.
84) alude al cambio del ser cuadrupedo en bipedo, y a la reorganizacion
anatémica consecuente de tal cambio, lo que permitio al cerebro estar al
servicio de la mano. Esta teoria parte del principio fisiolégico en el que en
una determinada fase de su evolucion, el ser humano sale de los bosques
y sumano, hasta el momento de «apresamiento», con el pulgar corriendo
en paralelo a los demas dedos, se vuelve de «asimiento» en el momento
en el que sesitua frente a ellos. Debido a este cambio, las funciones que el
pulgar tuvo que desempenar a partir de entonces potenciaron un enorme
crecimiento de la masa cerebral. Henri-Jean Martin (1999, p. 29) situa esta
evolucion en dos polos: «por un lado, la mano y el util y, por otro, la caray
ellenguaje»:

No hayduda, porello, de que los desarrollos de la palabra han
estado estrechamente ligados a los del gesto y también a los
del utillaje, cuya elaboraciéon requeria cadenas operatorias
cada vez mas complejas.

3.2
Laletra como
protesis

3.2.1.
El establecimiento
delaNorma

76|77



La creacion tipografica
através de la nocion
de proyecto. Proyecto
de disefio de la fuente
tipografica EHU

Capitulo 1 Apartado 3 3.2 3.2.1.

Proyecto, disefio Tipografia La letra como prétesis Elestablecimientodela
y tipografia norma

Asi, a partir del axioma platénico (Costa, 1994) por el cual «el hombre es
inteligente porque tiene una mano» (p. 84), Aicher (citado por Frutiger,
2007b, p. 11) establece nuestra capacidad para «comprender» en el he-
cho de que lamano puede «prender»; y asi que la mano puede «prender»,
podemos «aprehender» las cosas con la mente. Mano, lenguaje y pensa-
miento estan, de este modo, unidos. En linea con estos presupuestos, Jor-
ge Thenon (1971, p. 71) identifica la historia del pensamiento con el origen
dellenguaje, y explica este proceso de la siguiente manera:

Y dado que la conciencia humana es “objetivada”, entendien-
do por ello la conciencia determinada por las relaciones con
el mundo de los objetos, se sobreentiende que el estudio de
la conciencia, o, con mas propiedad, del ser consciente, invo-
lucra la sensopercepcidon y el lenguaje que designa los obje-
tosy determina el pasaje de un estimulo exterior a un hecho
de conciencia. Dicho pasaje, equivalente al proceso que lleva
del grado sensible al grado racional del conocimiento, solo
es comprensible en su desarrollo histérico y en cuanto es el
producto de la intercomunicacion. El pensamiento humano
abstracto es pensamiento verbal, dice Rubinstein.

Podemos entender, pues, que en el momento en el que el ser humano
toma conciencia de si mismo —y toma, por tanto, distancia con el mun-
do—da comienzo a la génesis del mundo simbdlico: comprender que un
sonido emitido podia senalar algo —objetos, sujetos y/o acciones— esta-
blece el punto de inflexidén entre «las palabrasy las cosas». En base a este
planteamiento, Michel Foucault (1968, pp. 97-99) expone:

Es verdad que, originalmente, el hombre solo producia sim-
ples gritos, pero éstos no empezaron a ser lenguaje sino el
dia en que encerraron —aunque solo fuera en el interior de
si monosilabo— una relacion que pertenecia al orden de la
proposicion. El aullido del hombre primitivo que se debate
no se convierte en verdadera palabra mientras no es mas
que expresion lateral de su sufrimiento y si vale por un jui-
cio o una declaracién del tipo: “me ahogo”. Lo que erige a la
palabra como tal y la sostiene por encima de los gritos y de
los ruidos, es la proposicion oculta a ella. [...] el verbo afirma,
es decir, indica “que el discurso en el que se emplea esa pa-
labra es el discurso de un hombre que no concibe solo los
nombres, sino que los juzga”. Existe la proposicion —y el dis-
curso— cuando se afirma un enlace de atribucién entre dos
cosas, cuando se dice que esto es aquello. Toda la especie de
los verbos se remite a uno solo, el que significa ser.

No en vano, en el Evangelio de San Juan (Martin, 1999, p. 31) se proclama
que «en el principio era el Verbo». En linea con este principio, para Aicher
(2007, p. 14), el lenguaje es la interpretacion del mundo. En él encontra-



mos unos vocablos que representan cosas —sustantivos— y otros que
representan procesos —verbos—, que en cuanto anadimos nuestras va-
loraciones, los subjetivamos —adverbios y adjetivos—, construyendo asi
el «armazon» del lenguaje v, por tanto, del mundo. En este punto, resulta
deinterés la analogia que formula Foucault (1968, p. 101) en su exposiciéon
sobre el lenguaje:

Al comparar el lenguaje con un cuadro, un gramatico de fi-
nes del siglo XVIII definié los nombres como formas, los ad-
jetivos como colores y el verbo como la tela misma sobre la
cual aparecen. Tela invisible, totalmente recubierta por el
colorido y el dibujo de las palabras, pero que da al lenguaje el
lugar donde puede hacer valer su pintura; lo que el verbo de-
signa es, en ultima instancia, el caracter representativo del
lenguaje, el hecho de que tenga su lugar en el pensamientoy
de que la Unica palabra que pueda franquear el limite de los
signos y fundamentarlos en verdad, no alcanza mas que a la
representaciéon misma. Tanto que la funcion del verbo esta
identificada con el modo de existencia del lenguaje, que re-
corre entoda su extension: hablar es, a lavez, representar por
medio de signos y dar a éstos una forma sintética dominada
por el verbo.

Deducimos por tanto que, en un mundo de signos, «conocer es interpre-
tar: pasar de la marca visible a lo que se dice a través de ella» (Foucault,
1968, p. 40). En este punto, Costa (1994, p. 84) encuentra el origen «olvi-
dado» de nuestra cultura en la mano humana como «centro nuclear, sim-
boloy hacedora del desarrollo de la especie». Liberadas las manos, con el
gesto como principio desencadenante, el ser primitivo inicia su capaci-
dad ya no de adaptarse a un medio, sino de transformarlo. Al tiempo que
produce objetos para su proteccion y supervivencia, produce informacion
para su comunicacion a través de la union de la mano que hacey traza, in-
augurando asi una «interactividad trascendental» entre la mano, |a vision
y el cerebro.

El ser primitivo ya habia comprendido como su impronta podia ser mar-
cada en el barro por la presién de sus pies; habia sido consciente de la pro-
yeccion de su propia sombra; y habia asumido que el «marcaje» era pro-
ducto de la presién, el peso o el simple contacto de un objeto sobre otro:
habia descubierto las imagenes (Blanchard ed., 1988, p. 12). De este modo
—expone Costa (Blanchard ed., 1988, p. 26)—, la plasmacion pictografica
en la representacién del discurso visual del mundo, pasaria al intento de
representar «lo conceptual» —lo pensado e imaginado—, para derivar en
«lo verbal» —lo nombrado—.
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En esta tesitura, Martin (1999, p. 30) observa que, habiendo tenido que
aprender a dominar y organizar sus gestos para sobrevivir y producir Uti-
les, el «kantropoide primitivo» probablemente habria tenido que expresar-
se mediante gestos tanto como mediante palabras:

Y que el homo sapiens, dotado de pensamiento reflexivo,
habra desarrollado a la vez, en su esfuerzo de analisis del
universo, la esquematizacion grafica y la conceptualizacion
verbal. En tanto que representacion de realidades exterio-
res, la comunicacion grafica parece mas objetiva y, en todo
caso, mas concreta que la comunicacioén linguistica. Al reunir
los datos en una vision globalizadora, puede, por otro lado,
transcribirlos y disponerlos segun una légica que no tiene
nada que ver con las nociones que nos son propias a Noso-
trosdelo figurativoyde la perspectiva. Sila palabrasolo pue-
de expresar las realidades visibles por medio de un sistema
simbolico abstracto, la imagen, en cambio, debe transcribir
las nociones abstractas segln un simbolismo concretizador.
Su desciframiento requiere, por tanto, una participacién mas
activa del receptory le abre posibilidades mas amplias de in-
terpretacién a partir de la polisemia de las representaciones.

Segln Foucault (1968, p. 116), representar graficamente el sentido de las
palabras, en su origen, era dibujar exactamente aquello que designaban,
pudiéndose solo transcribir los relatos mas concretos. Asi pues, entende-
mos que en tanto el discurso oral versa su naturaleza en su valor de rea-
lidad, su representacion grafica lo hace en su valor de documentalidad.
Este hecho nos conduce al estudio de la escritura como la «forma soélida
del lenguaje» —parafraseando a Bringhurst (2004)— en su sentido origi-
nal como ex-criptum —fuera de secreto—.

Con el trazo como raiz antropolégica comun, dibujo y escritura tomaran
rumbos diferentes desde entonces, vinculado al mundo visual y percep-
tual el primero a través del trazo iconico, y al mundo conceptual y men-
tal el segundo a través del trazo esquematico o abstracto (Blanchard ed.,
1988, p. 9). Esta dimensién ontoldgica se divide, segun Costa & Raposo
(2008, p. 14), en cuatro direcciones o puntos cardinales, a los que se aifa-
diria el hecho obvio de que hacedor, espectador o destinatario de ambas
expresiones, iconicay linguistica, es el mismo ser:

- La voluntad de mostrar o decir son dos estrategias de una
misma mente;

-laforma figurativay la forma abstracta son dos expresiones
de la misma mano;

-dibujoysigno tienen lamismaraiz en el latin de signum, que
es "signo”y “dibujo”;



Mundo perceptual

Mundo conceptual

Mundo verbal

33

- los simbolos de la escritura nacen de las imagenes y se
transforman en signos. El punto de fusion de esta metamor-
fosis cristaliza en su estadio intermedio entre la figuracion y
la abstraccion: el pictograma, que esta en el nacimiento de

casi todas las escrituras.

Protoescritura
6 protorafismos
Proto: primario
Grafismo: forma dibujada

Pictografia
Picto: escena enimagenes
Grafia: forma dibujada

Ideograma
Ideo: concepcion, creacion
Grama: signo dibujado

Logograma
Logos: discurso
Grama: signo dibujado

Fonograma
Fono: materia verbal
Grama: signo dibujado

Escriturasilabica

Escritura alfabética

3311

3322

33-3

33-4

33-5

ABCDEFGHIJKLMOPQRSTUVWXYZ 33-6

En tanto que articulaba palabras, el ser primitivo articulaba conceptos, y
en su representacion grafica, el proceso mental de abstraccion seria con-
ducido a través del ojo y el gesto en la configuracion ya no solo de image-
nes, sino de signos de un cédigo. Podemos decir que mientras reconocer
formas en las imagenes es un proceso intuitivo, natural; comprender o
descifrar los signos de un cédigo es un proceso aprendido, cultural. Para
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Costa (1994, p. 114), éste fue el lejano nacimiento de la Norma: «cédigo y
norma son dos grandes hitos culturales».

La voluntad de fijar graficamente el discurso manifiesta, segun Martin
(1999, p. 30), la necesidad humana de visualizar su interpretacion del
mundo para definirlo mejor, tomar posesion de él, comunicarse con «las
fuerzas superiores»y transmitir su saber a su comunidad. Asi, para este
historiador, el simbolo, como «instrumento de socializacion por excelen-
cia», se encontraria en el origen de todo medio de comunicacién. Pero,
como observan Costa & Raposo (2008, p. 21), el simbolo es «arbitrario por
naturaleza». Y es solo en el momento que expresa la secuencialidad del
discurso que lo consideramos escritura. Por lo tanto, en linea a la defini-
cion propuesta por Giorgio R. Cardona (1994, p. 25), cabe aclarar que en
este trabajo partimos como base del concepto de escritura, la formaliza-
cion de tales «simbolos» como elementos constitutivos de un sistema o
codigo compartido y comprensible para un determinado grupo.

No obstante, entendemos de interés introducir aqui la produccion de
aquellas marcas graficas que, si bien no pueden ser consideradas aun es-
critura —autores como Costa & Raposo (2008) hablan de «protoescritu-
ras»—, mucho menos alfabeto, han sido clave en el desarrollo mental del
individuo como ser social. La fijacion del pensamiento a través del medio
grafico introduce sus propias particularidades en los procesos de comu-
nicacion y de organizacioén social. Como observa Jack Goody (1990), esto
conlleva valorar toda una gama de implicaciones politicas, normativas,
econdémicas, tecnolégicas, religiosas o culturales. De ahi que, como apun-
ta Antonio Castillo (2001, p. 18), encontremos preciso subrayar sus poten-
cialidades para generar nuevos modos de pensar y construir el mundo,
ejercer el poder y articular las relaciones humanas:

Mediante la fijacion escrita, las creencias religiosas, las leyes
sociales, las cuentas de palacio o del mercader, la memoria
personal o la reflexion intelectual trascienden el estricto
momento de su producciény se inscriben en un tiempo mas
largo, el de la Historia. Merced al concurso de la escritura,
la palabra hablada se materializa de manera que puede ser
apropiada en otro momento y en otro lugar, en el espacio
receptivo de la ausencia, alli donde mejor opera la comuni-
cacion escrita.

Proponemos, asi, que intentar definir la naturaleza de la escritura —en
tanto que protesis para la fijacion del pensamiento— no puede conside-
rar la evolucién de la misma como si fuera tan solo un sistema autbnomo
de signos, sino que debe entenderse a través del entramado de funciones
que hadesempenado alo largo del tiempoy de la materialidad de sus pro-



ductos; hurgando, para ello, en la l6gica de los discursos, de las practicas
y de las representaciones.

Asentado y organizado en comunidades de cazadores-recolectores, el
ser humano se establece desde entonces desde ciudades en torno a las
cuales se pone en marcha la explotacion del suelo. Se da origen asi a la
medicion del espacio y del tiempo. Por ello, para Martin (1999, p. 33), no
es de extranar que las primeras «protoescrituras» y escrituras conocidas
nazcan en el seno de pueblos establecidos en las riberas de los rios y de
tierras cuya puesta en valor intensiva requiere un minucioso reparto de
tareas y distribucion de las riquezas:

En este contexto en Mesopotamia, los individuos, que ya sa-
bian construir casas rectangulares (milenio VIIl), adquirieron
sentido del rendimiento y del producto, se esforzaron por
prever, almacenaron mas sistematicamente sus excedentes
y desarrollaron su produccion para intercambiarla. Tres pre-
ocupaciones esenciales iban a condicionar desde entonces
su mentalidad: contar o medir sus bienes por métodos apro-
piados, precisar de manera inequivoca los términos y los ele-
mentos de transacciones cada vez mas complejas y prevenir
el futuro.

Esta cuestion es resuelta en un primer momento por recursos de tipo
mnemotécnicos, como las tarjas, los quipus, y las «fichas» de arcilla. Dis-
tinguimos en primer lugar un tipo de notacion, las tarjas, cuya antigliedad
se documenta incluso en huesos de la Era Glacial, y consiste en la realiza-
cion de muescas con distintos materiales con el fin de relacionar y/o re-
cordar cosas. Costa & Raposo (2008, p. 28) indican que si bien este sistema
puede ser considerado «protoescritura» porque posee la caracteristica de
la agrupacion o secuencialidad, deberiamos considerarlo mas bien una
agrupaciéon de senales mas que signos propiamente, ya que no confor-
man una unidad minima perteneciente a un repertorio.

En linea con las tarjas encontramos los quipus incas. Con propésito con-
tabley de tipo administrativo, los incas empleaban un sofisticado sistema
sobre la base de una cuerda sobre la que hacian una serie de nudos con
hilos de colores diferentes a partir de un nudo central. El color, el nimero
de nudosy la distancia entre ellos era relevante en el tipo de informacién
aportada.

Porotrolado, los calculi35 —como los denominé la investigadora francesa
Dense Schmandt-Besserat (citada por Castillo, 1999, p. 33)—, son peque-
nos objetos de piedra o arcilla, de entre unoy dos centimetros, que tenian
marcadas lineas geométricas, trazos simples y perforacionesy tenian un
uso de tipo contable. Seglin Costa & Raposo (2008, p. 26), estas «fichas»

3.2.2.1.

La marca
graficaylas
«protoescrituras»
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se remontan al neolitico, desde el milenio X, hasta la aparicién de las pri-
meras tablas en Uruk en torno al 3500 a. C. Estos autores observan una
tendencia al incremento de la complejidad de las piezas e intuyen una
evolucion posible que corresponderia primero a la representacién unica-
mente de cantidades, segundo a la especificacion de las cosas contadas, y
por ultimo al registro del resto de informacion.

Castillo (1999, p. 33) hace referencia al rapido proceso de urbanizacion de
Sumer que hizo que esta herramienta quedara obsoleta, por lo que sur-
gen los bullae, «objetos en los que se ensartaban las cuentas complejas»
y las primeras improntas de sellos obtenidas a través de cilindros con su
eje perforado y superficie grabada en negativo que imprimia en relieve al
hacerlo rodar sobre arcilla.

37

Aunque unos datan de mas antiguiedad que otros, lo cierto es que los pri-
meros documentos escritos aparecen de forma casi simultanea en cuatro
continentes distintos en un periodo de en torno a los tres mil afios (Martin,
1999, p. 33). Conocer la genética de los usos otorgados a la palabra escrita,
nos puede dar las claves para comprender la naturaleza de sus formas.
Por este motivo, consideramos de interés introducir en primer lugar el
analisis sociolinguistico realizado por Cardona (1999, p. 95). En su taxono-
mia, este autor distingue entre el «dominio», la «situacién», y el «evento».
Vayamos con ellos:



Dominio Dominio macrosacro (templo)
Hace referencia al conjunto
de situaciones sociales

Dominio de las transacciones

tipificadas y reguladas Dominio de lainstruccion formal y de la produccion
por normas de conducta literaria (escuela)

Dominio del poder politico y de las leyes (palacio)
Situacion La copia de los textos sagrados y la ejecucion de
Cada dominio comprende textos magicos
sus especificas situaciones La compilacion de libros contables, inventarios y

catalogos de mercancias, letras de cambio y crédito,
o6rdenes de compray facturas comerciales

La preparacion de modelosy textos didacticos y
su reproduccion, redacciéon del original y copia de
textos literarios y cientificos

Ejecucion de documentos oficiales (registro
de archivos, diplomas, anales, inscripciones de
celebracion, tratados, cartas), preparacion de
documentos judiciales (actas procesales, etc)

Evento
Hace referencia a los géneros
de cadasituacion
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Aunque algunas de las «situaciones» propuestas probablemente se ade-
lantan cronoldgicamente a lo que presentemos a continuacion, el obje-
tivo de mostrar esta catalogacién de los usos de la escritura a modo de
introduccion nos puede ayudar en el seguimiento del discurso, pues en
funcion de los usos, se adoptaran unos materiales que influiran directa-
mente en la configuracién de las formas. En base a esto, podemos enten-
der, pues, que la deriva de los signos de escritura estan —en este primer
estadio de escrituras prealfabéticas, que es lo que ahora nos ocupa— fir-
memente vinculados a los de la tecnologia empleada para su configura-
cion; que depende, a su vez, de los propésitos y contextos que la envuel-
ven.

Damos comienzo asi a este breve recorrido histérico en el vasto territorio
localizado entre el Tigris y el Eufrates: Mesopotamia. Pueblos pequefios
vivian en torno a ciudades como Babilonia bajo la autoridad de un so-
berano y la proteccién de los dioses (Costa 1994, p. 114). Con una lengua
ampliamente monosilabica, para Harold A. Innis (1971, p. 459), los sighos
que se fueron introduciendo respondian a las demandas de la economia
y la necesidad de uniformizar la comunicacién entre poblados dispersos.
Mas especificamente, Ignace J. Gelb (1982, p. 92) alude al aumento de la
productividad, resultado de los novedosos sistemas de canalizacion e irri-
gacion. Sea como fuere, la administracion de las propiedades del templo
y el comercio implicaron un énfasis en cuestiones contables, lo que favo-
recio al tiempo un énfasis en la abstraccion.

3.2.2.2.1.
La escritura
cuneiforme
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La progresiva complejidad de la informacidon que pretendia ser transferi-
da, obligd a lainvencion de sistemas con mayores posibilidades de expre-
sién y combinatoria. Ademas, como apunta Alfred C. Moorhouse (1961,
p. 79), la necesidad de fijar la informaciéon de una manera mas rapida y
sencilla, asi como la expansion de su uso fonético, hizo innecesario reco-
nocer los sighos como objetos. Zona fluvial, el barro tenia la fuerte ventaja
de suabundancia. Este hecho, unido a los anteriores, conllevé la adopcién
de una técnica de escritura particular y un tipo especial de instrumento:
el calamo (Innis, 1971, p. 6). Martin (1999, p. 64) nos explica este proceso:



Los escribas, que tenian a su lado una jarra llena de arcilla
himeda, trabajaban la pasta para darle una forma que de-
seabany trazaban los signos mientras era aun maleable, solo
sobre una cara o sobre las dos. Después se dejaba secar la
tableta al sol o era cocida en el horno para asegurar mejor
su conservacion. [..] Al principio los pictogramas que traza-
ban con ayuda de un punzdn tenian curvas. Pero era dificil
realizar este tipo de trazados sobre arcilla todavia blanda y
las formas redondeadas se deformaban durante el secado.
Por ello se adoptd6 finalmente la costumbre, no ya de hacer
un trazo inciso, sino de imprimir rayas y angulos con ayuda
de un calamo de cana tallado al efecto. Es el origen de la que
se hadado en llamar escritura «cuneiformen».

Del latin cuneus —cuiha— (Moorhouse, 1961), la denominada escritura
«cuneiforme» toma su nombre de la forma «en cufia» (p. 79) de sus sig-
nos, determinada por el util con el que se configuraban. Segiin Georges
Jean (1989, p. 15), los contables se valian de calamos y cafas de madera
que tallaban en bisel e «<imprimian», dejando la huella de su forma en la
que podemos distinguir tres tipologias:

1. Triangular, a modo de cuia.
2. Acabada en bies, que hacia lineas que parecian clavos.
3.0Otraacabada en forma circular, con la que hacian la notacion numérica.

Claude Mediavilla (2005, p. 68), sefiala que este nuevo sistema de nota-
cion grafica trajo consigo por un lado, un giro de un cuarto hacia la iz-
quierda de los signos; y por otro, un cambio en la direccionalidad de la
escritura, ya que les resultaba mas comodo escribir en horizontal en lugar
de en vertical.

Una prueba evidente de los usos en relacion a los materiales y, por tanto,
a las formas derivadas, la podemos encontrar en Egipto. Como adelan-
ta Goudy (1992, p. 14), la escritura egipcia esta formada por tres sistemas
graficos que pasaremos a ver a continuacion: la escritura «jeroglifica», la
escritura «hieratica» y la escritura «demoética».

La escriturajeroglifica—del griego hieros, sagrado, y glyphein, grabar (Me-
diavilla, 2005, p. 70)— como su nombre indica era un tipo de escritura des-
tinada a la transcripcion de textos sagrados. El conjunto de los jeroglificos
permanecio en general estable de una dinastia a otra y, segun Cardona
(1999, p. 71), llegd a poseer 730 unidades; pero de estos signos solo 140
son corrientes y 80 muy frecuentes. Cada uno de ellos es una imagen esti-
lizada y trazada con gran cuidado de cada uno de los elementos del Valle
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del Nilo: «animales, hombres, dioses, plantas, articulos manufacturados,
elementos atmosféricos y astronémicos, construccionesy.

Como senalan Costa & Raposo (2008, p. 36), en la escritura jeroglifica,
cuya lectura es multidireccional, cada signo remite a una palabra, y, por
ello, también a un sonido. En opinién de Cardona (1999, p. 71), cada jero-
glifico podia usarse en tres modos:

Como logograma (y entonces se lo lee con el nombre de lo
que representa), como elemento fonético (evoca la secuen-
cia fonética del nombre que representa pero no su significa-
do) y como elemento determinativo (precisa el significado
que hay que dar a los signos que acompanan: sise tratade un
nombre propio o de un nombre de un determinado campo
semantico)

La escritura jeroglifica era de naturaleza solemne. Martin (1999, p. 42) su-
braya la creencia de lo egipcios de que las imagenes que servian para es-
cribir un texto podian desarrollar «verdades superiores». No eran meros
signos de identificacion sino que en el vinculo palabra e imagen estaba
implicita lainvocacion de lo que la primera designaba: la escritura de una
palabra se consideraba asi tan poderosa como la palabra misma. Su finali-
dad de comunicacién con los dioses y el mas alla, dictaba la monumenta-
lidad de medios como la piedra, pero encontramos también este tipo de
escritura en un nuevo soporte que sera el origen de nuestro papel actual:
el papiro (Muller-Brockmann, 1971, p. 16).

Obtenida de una planta semi-acuatica —Cyperus papirus— abuntante
en el delta del Nilo, su versatilidad de uso la convertira en el soporte mas
extendido desde entonces, solo superado con la llegada del papel (Blan-
chard ed., 1988, p. 239). Martin (1999, p. 65) nos explica sus caracteristicas
en la siguiente cita:

Se cortaba la médula de las canas en bandas delgadas y lar-
gas (aveces unos cuarenta centimetros). Se colocaban a con-
tinuacion sobre unatableta humedecida con aguay después
se depositaba, sobre la capa formada asi, otra capa cuyas
fibras eran perpendiculares a las de la precedente. Se aplas-
taba entonces la hoja asi obtenida y se ponia a secar al sol, y
después se alisaba por medio de un instrumento de marfil o
de una concha. Estas hojas se encolaban unas a otras para
formar unrollo, habitualmente de veinte hojas.

El papel de papiro, flexible y sélido, de un reluciente blanco
de marfil, era al tacto semejante a la seda y los escribas se
servian de él para escribir sobre su superficie con un calamo
de junco mojado en tinta. Los egipcios parecen haberlo uti-
lizado muy pronto, puesto que algunas inscripciones de la 1



dinastia (3100-2700 a.C) representan a un escriba con su ma-
terialy unrollo.

En este punto, Castillo (1999, p. 118) sefiala que los dibujos sobre papiro
exigian una paciencia, meticulosidad y tiempo tal que se empez6 a con-
siderar «inadaptada» a la vida corriente. Este hecho deriva en un tipo de
escritura que si bien parte de los jeroglificos —y convive con ellos en el
tiempo— establece una grafia mas simplificada y «cursiva», escrita de
izquierda a derecha (Costa & Raposo, 2008, p. 37). Hablamos, pues, del se-
gundo tipo de escritura mencionado: la escritura «hieratica». También de
caracter sagrado y de la mano de los sacerdotes, la escritura «hieratica»
embulle sus formas en los materiales empleados a razdn de la economia
de tiempos que supone una escritura mucho mas fluida.

Con la fluidez con la que el trazo del calamo entintado recorria el papiro,
las cuestiones de gobierno y comerciales dieron origen a un tercer tipo
de grafia mucho mas enérgico y ligado, que respondia a la necesidad de
fijar los avatares de la vida cotidiana de manera agil y sencilla. La escritura
«demotica» —del griego démos, pueblo— surge asi a principios del pri-
mer milenio a. C. sobre la base de las formas hieraticas como herramienta

Jeroglifico (Libro) Hieratico Demético
2900-2800 |2700-2600 [2000-1800 |1500 500-100 1500 1900 1300 200 400-100
a.C. a.C. a.C. a.C. a.C. a.C. a.C. a.C. a.C. a.C.
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para la comunicacion de las cuestiones mundanas y su uso perdur6 hasta  3.2.2.2.3.

finales del siglo V de nuestra era (Mediavilla, 2005, p. 71).

De Mesopotamia al Mediterraneo, de Anatolia al Sinai, Martin (1999, p.
515) subraya en el periodo que abarcan los milenios tercero y primero a.
C., el crecimiento de las ciudades-estado que prosperaban como comer-
ciantes «guiadas siempre por miras amplias y por el sentido practico mas

La germinacion
del alfabeto
latino
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agudo». Es en ellas donde este historiador situa la cuna de los primeros al-
fabetos consonanticos que aislan las raices de las palabras para represen-
tarlas solas. Como apuntan Costa & Raposo (2008, p. 52), este territorio
esta abarcado geograficamente por los dos grandes sistemas coetaneos
de la época: los jeroglificos en el oeste y los cuneiformes sumerios-aka-
dios en el este. Segun Cardona (1994, p. 73), muy probablemente influidos
por ambos sistemas, tuvieron origen dos variedades: la escritura «ugariti-
ca» y la escritura «protosinaitica».

Los historiadores coinciden en situar en Ugarit —la actual Siria— las escri-
turas consonanticas mas antiguas. Delsiglo XV a. C. y difundidas a partir
del Xl a. C. por Fenicia, datan un nimero de tabletas de arcilla inscritas
con una clase peculiar de cuneiforme, no vista hasta entonces, compues-
ta por un namero limitado de signos y divisién de palabras sefialada por
un signo especial (Cardona, 1994, p. 74). De todos los intentos semiticos
en el segundo milenio a. C. de crear una nueva escritura, la encontrada
en Byblos hacia el aiio 1000 a. C. es, para Gelb (1982, p. 178), el mas lo-
grado. Escrita en un sistema compuesto por 22 signos puramente lineales
en apariencia, de ella derivan directamente, tanto desde el punto de vista
estructural como del formal, tres de las cuatro subdivisiones principales
de la escritura semitica, representadas por la rama fenicia, palestina, vy
aramea“+.

En este punto, consideramos de interés la advertencia que hace el propio
Gelb (1982, p. 181) sobre la procedencia de estas primeras escrituras. Con-
siderar las inscripciones encontradas en Byblos como modelo de todos
los sistemas semiticos posteriores no implica necesariamente focalizar
en Byblos, si quiera en Fenicia, suinvencion, ya que, como insta este autor,
no es posible negar que apenas podemos encontrar en la extensa area
que recorre desde el Sinai hasta el norte de Siria, un lugar que no pue-
da ser considerado «cuna» del modelo de todas las escrituras semiticas.
Es asi que apenas existe escritura que no haya sido considerada por al-
gun especialista como «modelo» de escritura semitica, entre las que en-
contramos las derivaciones del egipcio —en sus tres formas: jeroglifico,
hieratico y demotico—, el asirio, el babilonio, el sumerio, el cretense, el
chipriota, el hitita, el arabe meridional e, incluso, las runas germanicas.
De todas ellas, la egipcia es la que ha gozado de aceptacion mas general.
(Gelb, 1982, p. 18).

Con el descubrimiento en las excavaciones de Serabit-el-Khadem, en el
desierto del Sinai, se obtiene una escritura semitica con origen aparente
del jeroglifico egipcio: la escritura «protosinaitica». Para Costa & Raposo
(2008, p. 53), ésta es sin duda la escritura de los obreros o esclavos hebreos
en Egipto. El orden de los signos reconstruido nos daria un alfabeto con-
sonantico muy proximo al alfabeto ugaritico. La cualidad consonantica



de la escritura semitica de origen egipcio es desarrollado por Gelb (1982,
p. 164) a través del siguiente argumento:

Partiendo del complicado sistema egipcio, compuesto por
cientos de signos Iéxicos y otros fonéticos de una a tres con-
sonantes, los semitas desarrollaron un sencillo sistema de
su invencion, suprimiendo todos los signos léxicos y los fo-
néticos con dos o mas consonantes y reteniendo solamente
los de una consonante. De esta forma, los 24 signos simples
de la escritura egipcia son idénticos en estructura interna a
los 22-30 signos de las diversas escrituras semiticas. Larazon
de que los semitas eligiesen el sistema egipcio como patrén
para su escritura con preferencia al cuneiforme o al egeo,
puede que no fuese debido enteramente a los estrechos
vinculos culturales y comerciales que existian en el segundo
milenio a. C. entre Siria y Palestina por un lado y Egipto por
otro. La razon principal puede ser mas bien el hecho de que
el prototipo de la escritura egipcia fuese considerado mas
apropiado para la expresiéon de las lenguas semiticas que
el de otras escrituras orientales. No debemos olvidar que el
egipcio pertenece a los idiomas hamiticos, que en el sentido
mas amplio debe ser considerado una subdivision del grupo
de lenguas proto-semiticas.

Esta «razon principal» de la que habla Gelb como propia de naturaleza
linglistica, es enfocada desde una dimensién mas mistica por Ouaknin
(Costa & Raposo, 2008, p. 54), quien postula el desprendimiento paulatino
de las imagenes en favor a esa primera tentativa alfabética —escritura
protosinaitica— constituida por 22 signos lineales, en la influencia de la
expresion del monoteismo y con ella, la prohibicion del uso de imagenes
para emplear la palabra de Dios. Asi, expone:

El protosinaitico se convierte asi en protohebreo y protoca-
naneo o protofenicio, después arameo y sus descendientes
(hebreo moderno, arabe y escrituras de Asia central: nigur,
mongol, siberiano, armenio, georgiano), griego y sus descen-
dientes (latin y nuestros alfabetos occidentales), asi como
brahamiy también sus descendientes (indio, escritura kmer,
thal, birmano, japonés).

La escritura hebrea moderna se llama “escritura cuadrada”y
ha devenido oficial tanto para el uso cotidiano como para la
transcripcion de los textos sagrados. El rollo del Mar Muerto,
por ejemplo, esta redactado con esta escritura.

Sin embargo, en el uso privado existe otra escritura cursiva
que en muchos puntos es derivada de la escritura paleo-he-
brea, hermana melliza del fenicio antiguo. Es la escritura ara-
biga.
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Mediavilla (2005, p. 75), establece en torno al primer milenio a. C. un
periodo de apogeo del comercio fenicio. Sin dominio extranjero y prote-
gidos por soberanos y corporaciones locales, los mercaderes cananeos
recorrian las aguas mediterraneas desde Biblos, Sidon y Tiro hasta la pe-
ninsula Ibérica. Se entiende, que en las transacciones de cada viaje, los
fenicios exportaban su alfabeto, el cual era adaptado por los escribas de
cada lugar a las caracteristicas locales. Asi, este autor distingue su in-
fluencia en el origen de los alfabetos de Oriente y Occidente. Acotando a
Occidente el alcance de este apartado, Mediavilla considera una cuestién
libre de duda la constitucion del alfabeto griego como matriz de todas las
escrituras occidentales, desde el latin hasta el cirilico.

Innis (1971, p. 6), atribuye a los fenicios la puesta a punto del alfabeto en
cuanto a sistema fonético cuando las consonantes separadas fueron ais-
ladas en relacién a los sonidos, de forma que se descompuso la palabra
hablada en un cierto nimero de fonemas notados por un minimo de sig-
nos. Los griegos vieron en éste un instrumento flexible que encajaba con
las demandas de su tradicion oral, y a las 22 consonantes fenicias se su-
maron las vocales griegas agregadas, ausentes en las lenguas semiticas.
En palabras de Mediavilla (2005, p. 76), el alfabeto griego se alza asi como
«intermediario privilegiado entre el alfabeto semita y el alfabeto latino»,
situandose como «hilo conductor de estos dos universos culturales».

En cualquier caso, la transicién del fenicio al griego no se hizo de golpe, vy,
muy pronto, nos encontramos ante varios alfabetos regionales como el
griego arcaico, el griego oriental y el griego occidental, del cual procede
nuestro actual alfabeto (Mediavilla, 2005, p. 76). Martin (1999, p. 66) indi-
ca en este punto una razon material: hasta la exportacion de papiro por
parte de Egipto en el siglo IV a. C, el griego medio se ve obligado a escribir
sobre cualquier cosa. Es a partir de este momento, que se extiende el uso
del alfabetoy de la tradicidon escrita4s.

Sibien las primeras inscripciones documentadas aparecen escritas, por lo
general, de derecha a izquierda, se han encontrado otros modelos en los
que aparecen en bustréfedon. A partir, aproximadamente, del ano 500 a.
C.,laorientaciéntiende aserdeizquierdaaderechainvariablemente. Este
cambio debié haber sucedido, segiin apunta Berthold L. Ullman (1963),
como resultado de la escritura en papiro y en las tablillas de cera, ya que
en las inscripciones la direccién de escritura cobra poca importancia.

Cabe mencionar la diversificacion del uso a tenor del propésito del tex-
toy de los materiales empleados derivados de éste. Distinguimos aqui la
escritura de tipo monumental que conservo durante largo tiempo las for-
mas clasicas mas o menos intactas; y una escritura mucho mas gestual,
empleada para las cuestiones cotidianas, que con el empleo del calamo
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entintado sobre papiro o pergamino, dio lugar a variaciones formales mas
o0 menos diferenciadas. Mediavilla (2005, p. 77) afade al respecto:

De este modo, exceptuando los papiros mas antiguos, como
el papiro de Elefantina (311-310 a. de C.), a partir de la época
helenistica (338 a. de .C.) se distinguen tres principales tipos
de escritura: la escritura de libros y manuscritos, la canci-
lleresca y la escritura de documentos privados. La escritura
libraria estda documentada en manuscritos caligrafiados en
letra mayuscula que en ocasiones ha sido catalogada err6-
neamente como uncial griega. La escritura cancilleresca, li-
gera y ejecutada con soltura, aparece en los papiros de los
tolomeos. Finalmente, los documentos privados estan traza-
dos con una grafia cursiva cuyos signos ligados ya anuncian
la posterior escritura medieval del siglo IX llamada «minus-
cula griega», que de hecho constituye el modelo de la escri-
tura griega actual.

Asi como los griegos absorbieron una cultura mas temprana y la
adaptaron a su propia lengua, los latinos hicieron lo propio con la cultura
etrusca. La influencia fenicia supuso en Grecia el desarrollo de la filosofia
y de la Ciencia, arrinconando la religién. Asi, Roma tom¢ la retdérica aun-
que excluyo la ciencia, que fue recogida en el este por los pueblos persas
y arabes (Innis, 1971, p. 11).

Aunque son varias las teorias que se manejan, se sabe que los griegos fue-
ron grandes navegantes y que dieron la vuelta a todo el Mediterraneo. Es
por este motivo que para Jean (1989, p. 64), es probable que transmitieran
su escritura a los etruscos que vivian en lo que hoy es la Toscana. A pesar
de que la lengua de los etruscos sigue siendo hoy inaccesible para noso-
tros —hasta tal punto que se habla del «misterio etrusco»— lo cierto es
que se han encontrado en sus dominios numerosas inscripciones realiza-
das con signos similares a los signos de la escritura griega (Jean, 1989, p.
64). Algunos reyes etruscos reinaron en Roma hasta el siglo IV a. C., hasta
que los conquistadores latinos —los futuros romanos— los echaron. Si
bien, a partir de aqui se barajan dos hipotesis que plantean por un lado, la
adopcion del alfabeto etrusco adecuandolo al latin; y por otro, la influen-
cia directa del alfabeto griego sin intermediacion etrusca (Jean, 1989, p.
64).

Sea como fuere, seglin Costa & Raposo (2008, p. 65), antes de adoptar su
forma clasica y extenderse por toda Italia, el l[atino convivia con otras es-
crituras provenientes del alfabeto griego oriental, aunque vestigios de en
tornoalsiglova.C.indican que el alfabeto latino era el mas importante. Y
en laadaptacién entre las lenguas, como ocurriera en el caso de lainnova-
cion griega a partir del alfabeto fenicio, los latinos crearon nuevos signos
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para adaptar la escritura a las correspondencias fonéticas de su lengua,
o bien eliminaron otros que no necesitaban. Costa & Raposo (2008, p. 66)
exponen tal proceso:

En el afo 250 a. C. la letra “"G” fue dibujada por Spurius Car-
vilius en sustitucion de la “Z", sin valor para los romanos. De
este modo, se constituy6 el alfabeto con 21 letras: A, B, C, D,
E,F,G H I K L MN,O,P Q,R que evolucioné a través de
una variacioén de la letra P, y originando las letras S, T, V, X.
Después de la conquista de Grecia la apropiacion de palabras
griegas condujo a agregar dos letras de este alfabeto,laVYyla
Z, mientras que las letras ) (originada por la 1), Uy W (deriva-
das de la V) fueron agregadas al alfabeto en la Edad Media.
Como reflejo de su organizacion social y l6gica los textos ro-
manos estaban configurados mediante férmulas fijas, lo que
permite la lectura de las inscripciones lapidarias.

La inclusion de tierras helénicas y egipcias entre las conquistas roma-
nas, trajo consigo influyentes nexos con el este. La literatura griega
coleccionada y editada en Alejandria tuvo un fuerte impacto en Roma.
Innis (1971, p. 11) sefiala cémo el acceso a las provisiones de papiro traje-
ron consigo el crecimiento de las librerias y las oficinas de administracion.
La civilizacién helena envolvié asi el desarrollo de Roma hacia un impulso
en el poder, la administraciony laley. Y de este modo, la Republica devino
Imperio.

Este mismo autor (Innis, 1971, p. 33), subraya la importante influencia que
para las civilizaciones ha tenido el medio de comunicacién empleado en
la difusion de las ideas y el conocimiento en el tiempo y en el espacio. En
base a esta tesis, observa en el uso de medios «duros», duraderos y no
trasportables, la diseminacion de lainformacion en el tiempo sobre el es-
pacio; mientras que los medios «blandos» y de facil trasporte, seran los
apropiados para la difusién de la informacién en el espacio sobre el tiem-

po.

Este principio plantea, de primeras, dos interrogantes. Por un lado, la in-
fluencia que los medios empleados han tenido en las caracteristicas de
cada civilizacién. Por otro lado, y estrechamente ligada a la primera en
tanto que uso, las formas derivadas en relacién con los materiales y téc-
nicas empleados. En nuestro interés de definir el alfabeto como artefacto
cultural en su funcion de prétesis para la comunicacion, el objeto de nues-
tro estudio versara en torno a la segunda interrogante planteada.

Con la consolidaciéon del alfabeto latino en el Imperio Romano, los usos de
la palabra escrita se incrementan, y con ellos, la tipologia de las formas.
En este sentido, las formas de los signos alfabéticos escinden su camino



morfolégico en funcidén de los medios empleados, dando lugar a dos al-
fabetos distintos que mas tarde designaremos mayusculas y minusculas.
Adrian Frutiger (1981, p. 112) comenta al respecto:

Estas dos aplicaciones fueron condicionadas siempre por los
instrumentos basicos para su ejecucion y por el material o
sustrato que les dio soporte. De donde que las formas res-
pectivas hayan adquirido caracteres consecuentemente di-
ferenciales. Asi, la escritura monumental en letras capitales
se ha conservado en su forma original en virtud del caracter
duradero del sustrato, principalmente piedra; la escritura
cursiva, en cambio, ha cambiado considerablemente con el
paso del tiempo, en funcion de los diversos materiales, pere-
cederos, utilizados: tablillas de cera, papel, etc.

La Capital Romana o Capitalis Monumentalis (mayusculas monumenta-
les) que goza de tal prestigio hoy dia, constituye la forma original de la
letra latina. Empleada en soportes «duros» —fachadas, monumentos..—
como designio en el tiempo del poderio y esplendor del Imperio, el mo-
delo, hoy considerado arquetipo —ahondaremos mas de lleno en estos
conceptos en posteriores capitulos—, de la Columna Trajana, no es sino
resultado de un proceso evolutivo que tiene su origen en torno al siglo v a.
C. Mediavilla (2005, p. 85) aclara al respecto que, entre los siglos V y princi-
pios delsiglo lll antes de nuestra era, los romanos empleaban una escritu-
ra capital de apariencia bastante descuidada, «en la que todos los trazos
tienen el mismo grosor, los gruesos y los perfiles no estan diferenciados y
no se respetan las lineas base». Mas adelante, durante el siglo Il a. C., este
autor constata la aparicion de un sistema de escritura mas coherente y
funcional, del que destaca la generalizacion de una linea mas rigurosay la
timida introduccién de los remates. Tendencias éstas que no seran fijadas
y sistematizadas hasta el principio de la era cristiana.

Paul Shaw (2015, p. 1), por su parte, plantea su analisis entre las formas
realizadas en épocarepublicanay aquellas configuradas durante el Impe-
rio. Asi, distingue las primeras de las segundas en tres aspectos clave: la
variacion del grosor del trazo, la variacion de las anchuras de las letras, y
unos remates mas alargados y definidos. Segun el propio autor, en buena
parte, estas caracteristicas deben su aparicion al uso del pincel plano en
la composicion de las inscripciones como guia previa a la talla con cincel.
Esta es la tesis defendida por Edward M. Catich en su ensayo The Origins of
the Serif (1968). Sin embargo, como apuntan Costa & Raposo (2008, p. 68),
esta teoria sigue aln estando cuestionada y es posible pensar que mu-
chos artesanos trabajaban la piedra sin dibujar previamente (con un rigor
considerable) y que existian otros medios de dibujo usados en la época
—tiza o carbon—.

3.2.3.1.1.
Las formas
«mayusculas»
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Tal como sefalan Costay Raposo (2008, p. 67), la Capital Romana estable-
ce un paradigma en la configuracion alfabética, pues en torno al siglo pri-
mero de nuestra era, las letras eran dibujadas para ser mas que la simple
suma de sus partes. Asi, a principio del siglo | de nuestra era, encontramos
modelos con una clara atencién en el ritmo y en la proporcién de cada
letray entre ellas, lo que la convierte aun hoy en referencia estética deri-
vada de la armonia y uniformidad que denotan sus formas.

A partir de entonces, y hasta la caida del imperio, las formas del alfabeto
se van matizando y sufriendo una serie de alteraciones. Al respecto, Me-
diavilla (2005, p. 85) realiza la siguiente apreciacion:

La mirada experta puede de este modo distinguir por un lado
el ductus quadratus utilizado en la época de Augusto, de di-
seno amplioy cuadrado, y por otro lado el ductus allungatus,
desarrollado desde finales del siglo | d. de C., cuyo médulo
es ligeramente estrecho, influido por la escritura rusticay la
escritura comun.

53

También en un tono solemne, aunque destinada a otros propoéstios —y,
por lo tanto, a través de otros medios—, encontramos la «Capital Quadra-
ta». Esta variante de aspecto cuadrado y mas bien estatico, fue empleada
para la transcripcion de documentos importantes datados entre los siglo
Iy v (Chapell, 1980, p. 5). Esta tipologia esta envuelta en cierta contro-
versia, hasta el punto de que especialistas de prestigio como Jean Mallén
(Mediavilla, 2005, p. 98) considera conveniente retirarla de los tratados de
paleografia, pues apuntan a la hipotesis de que los manuscritos en capital
quadrata no serian mas que obras caligraficas de baja latinidad sin ningu-



na realidad en la Antigliedad romana y que habrian sido copiados por los
escribas de la alta Edad Media para honrar a Virgilio.

Como hemos establecido previamente, los romanos tenian a su disposi-
cién varias tipologias morfolégicas del alfabeto que empleaban con gran
habilidad en funcién de su contexto grafico. Aparentemente fruto de un
tratamiento cursivo y de ejecucion mas rapida que la capital romana,
encontramos la llamada escritura «rustica». De origen previo a la instau-
racion del imperio, esta tipologia de mayuscula, adquirié rapidamente
una gran popularidad en un uso a modo de graffitis en las paredes para
la divulgacion de eventos o ensalzando las virtudes del candidato a unas
elecciones (Mediavilla, 2005, p. 103).

Concebida, pues, para ser escrita con bastante rapidez, la rustica se eje-
cuta segun un angulo de escritura de 50° a 709, de lo que resultan unos
trazos verticales que aparecen como perfiles, mientras los trazos anchos
corresponden a los horizontales (Costa & Raposo, 2008, p. 71). Un analisis
detallado de este tipo de alfabeto muestra, tal como establece Mediavilla
(2005, p. 107), una diferenciacién entre la rustica del siglo | y la del siglo Vv:

Eltipo delsiglolesde méduloanchoy presenta unos gruesos
bastante pesados. Normalmente esta caligrafiado al calamo
sobre un soporte de papiro. Por lo demas, la fisionomia ge-
neral del texto muestra un rebasamiento superior de ciertas
letras,como la Aolal, lo cual sirve para evitar cualquier tipo
de confusion. El trazado de esta escritura posee en su con-
junto un aspecto de relativa rigidez. La G presenta un duc-
tus arcaico muy particular que recuerda la cursiva romana.
Finalmente, la M se extiende con bastante amplitud sobre
la linea de escritura y la barra que se traza de un modo muy
concreto. [...]

[..] Este tipo de escritura [la del siglo V] muestra una letra de
apariencia estrecha, con remates agiles y forma mas redon-
das y mejor definidas. La B, la F, la Ly, en contados casos, la
E,la Py laYV, rebasan el extremo superior de la caja de ren-
glon. Destacan las formas de la G y de la Q, que indican una
ejecucion posterior al siglo lll. La escritura no presenta espa-
cio entre las palabras, pero las letras no se tocan entre si. En
ocasiones algunas palabras estan separadas por puntos que
siempre se sitlan en el centro de la caja de renglén. Por otro
lado, las abreviaturas son muy escasas, observandose algu-
nas en los textos juridicos.

El estudio de la morfologia de las letras en los documentos De bellis (siglo
1) y del Epitome (siglo 1ll), parece ser clave en la demostracién de cierta
tendencia hacia la forma que devendra minudscula. Mediavilla (2005, p.
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113) se pronuncia asi ante un claro cambio en el angulo del instrumento
de escritura, pues compartiendo un buen nimero de rasgos con la capital
rustica, el autor observa una variacion en la direccionalidad del grosor de
los trazos. Este autor alega en el razonamiento de este cambio, el deseo
de escribir con rapidez, de lo que se derivaria, por lo tanto, la reduccién
del médulo de las letras y la simplificacién del niumero de los trazos que
intervino en la formacion de los signos o en la busqueda de la cursividad.

Por otro lado, la necesidad de transcribir los documentos de la vida diaria
hizo que se desarrollara un tipo de letra que, como ocurriera con la escri-
tura demotica en Egipto, se caracteriza por un trazado cursivo y por la li-
gadurade las letras, las cuales presentan alturas desiguales. Esa morfolo-
gia ha sido estudiada a través de tablillas enceradas y de papiros. A partir



del siglo Iv, el modelo de escritura cursiva presenta ya caracteristicas de
verdadera cursiva minuscula, siendo la desarrollada en torno al siglo v, la
que ofrece mayor interés, ya que contribuyé a la creacion de las escrituras
precarolinas o nacionales (Mediavilla, 2005, p. 115).

El cristianismo, proclamado en un imperio romano ya casi «en llamas» en
elsiglo1v, tuvo en el pergaminoy en la pluma de oca—mas flexible que el
juncoy de uso a partir del siglo Vi (Brown, 1990, p. 57)—, su mejor aliado.
El alfabeto uncial —desarrollado en los monasterios como voz de la Igle-
sia—, que bebe graficamente del tipo del Epitome y del tipo de De bellis
(Mediavilla, 2005, p. 126), se caracteriza por redondear las formas capita-
les fruto, probablemente, de la suavidad con la que la pluma recorria un
soporte de piel mas liso y mejor preparado. Este modelo de alfabeto, cuyo
uso se extendera hasta el siglo Vi, consigue agilizar la escritura, pues las
curvas reducen el nimero de trazos requeridos para configurar las letras
(Chappell & Bringhurst, 1999, p. 30). Sin embargo, este modelo se caracte-
riza por la ausencia de minusculas, por lo que continuamos nuestra tran-
sicion a dichas formas a través del modelo «semiuncial» que, si bien pese
a sudenominacion no guarda relacion con el modelo uncial, si que proce-
de del mismo tipo del Epitome (Costa & Raposo, 2008, p. 75).

Este modelo, cuyo uso se extiende entre los siglos VIy IX, presenta simulta-
neamente elementos de la capital y de la mindscula, con laincorporacién
de elementos ascendentes y descendentes, por lo que se la suele consi-
derar el antecedente de las minusculas (Chappell & Bringhurst, 1999, p.
30). La perpendicularidad del angulo con el que la pluma se situa ante la
linea base esta en la naturaleza del notable cambio en las curvas de este
modelo, del que encontramos extraordinarios ejemplos en documentos
ingleses e irlandeses. Como expone Frutiger (2002, p. 15), cada época tuvo
su expresion en el angulo de corte del instrumento —asi como del sopor-
te empleado—. Frutiger (1981, p. 112), defiende el paso de la mayuscula
a la mindscula en la premisa humana de la economia de esfuerzos, sim-
plificando asi trazos y agilizando el movimiento de la mano. Al respecto,
expone:

Como caracteristica principal destaca de la evolucién de las
formas el hecho de que con la simplificacion de los gestos
y con la mayor rapidez de ejecucion de la escritura las rec-
tas monumentales derivaron en formas incurvadas. Tipicas
son, al respecto, las letrasAa,Ee, Mm, T t. Otro detalle espe-
cialmente caracteristico es la apariciéon de alargamientos o
prolongaciones superiores de algunas minusculas: bd p g se
diferencian asi, y otro tanto ocurre conlahylan.

Una confrontacion de las letras mayusculas y minusculas del
alfabeto occidental, hoy fundamento de las lenguas de Oc-
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cidente, revela claramente que, en general, las mayusculas
latinas experimentaron una notable transformacién al con-
vertirse en minusculas (véase Aa,Bb, D d, E e, etc.). En otras
fijaciones linguisticas posteriores (por ejemplo, germanicas,
inglés, etc.) de los alfabetos griego y romano fueron tomados
directamente nuevos signos en su forma monumental, de
modo que no experimentaron este secular rectificado o pu-
lido que dio origen a las minusculas. Ese es el caso, por ejem-
plo, de las letras K k, W w, Y y, que practicamente han con-
servado inalterada la forma capital. Igual cabe decir de X x y
Zz,que en latinraravez eran usadas,yde Uy V, que en el uso
apenas se deferenciaban formalmente. Estas reflexiones nos
permiten deducir que de resueltas de una tendencia natural
hacia la fluidez de la escritura los movimientos transversales
y oblicuos fueron haciéndose cada vez mas redondeados y
rectos respectivamente (véase Aa, M m, N n), en un proceso
de transformacion del que se vieron libres las ultimas letras
«anadidas».

Inclinacion 0°

Cuadrada 100d. C. Uncial 300d. C.

Inclinacién 20°

Monumental 300d. C. Carolina900d. C.

Inclinacién 60°

Rustica 400d. C. Gotica 1400d. C.
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La disolucién del Imperio Romano se acompanada de un vacio en la uni-
dad morfolégica de los modelos de cada territorio, los cuales iran evolu-
cionando de modo provincialista (Chappel & Bringhurst, 1999, p. 33). Este
es el antecedente contextual por el que como parte de una serie de re-

formas socio-culturales —reformas escolares y litargicas, introduccion

de maestro extranjeros, construccion de monasterios, etc.—, en torno
al siglo vill, Carlomagno requiere de un modelo estandarizado para ex-

tenderse por todo el imperio. Como resultado, se origina la denominada

escritura Carolina, cuyo nombre proviene del periodo histérico del que



procede —imperio carolingio— vy de la voluntad y esfuerzos de Carlo-
magno por promover y difundir el conocimiento de la tradicién cristiana
(Moorhouse, 1961, p. 196).

Mediavilla (2005, p. 142) relata como Alcuino de York, abad en ese mo-
mento del monasterio de San Martin —Tours, Francia—, en labor colecti-
va con diversos «escriptorios»®', desarrolla este nuevo modelo inspirado
en la semiuncial y caracterizado fundamentalmente por el abandono de
todo elemento cursivo, estando cada letra disenada como parte de un sis-
tema grafico (Costa & Raposo, 2008, p. 77). Mediavilla (2005, p. 146) des-
cribe aqui las principales innovaciones introducidas y aquellas derivadas:

A partir de 815-830 la escritura carolina parece estar perfec-
tamente constituida, cuando ofrece ya la apariencia de una
escritura de modulo pequeno. Las astas y los caidos estan
bien marcados y diferencian claramente cada signo. Se deja
bastante espacio entre cada linea y se separa cada palabra
con un espacio en blanco. [..] El alfabeto posee formas regu-
lares y homogéneas, exceptuando la letra N, que al principio
a veces presenta un aspecto capitalizado. Por otro lado, a
medida que nos aproximamos al siglo XI, las abreviaturas se
hacen mas numerosas. En el siglo I1X la a es uncial, la panza
de la g a menudo se mantiene abierta y los extremos de las
astas en formas de maza tienen una apariencia pesada debi-
do al redoblamiento de los trazos. En el siglo X aparece la e
con cedilla que transcribe el diptongo ae, al tiempo que des-
aparece el refuerzo superior de las astas. Durante el siglo XI
se utilizan variantes de la carolina en diferentes regiones de
Europa. En el siglo siguiente las abreviaturas se multiplican y
los trazos de arranque se hacen visibles en los extremos de
las astas y de los caidos. La s carolingia es la s larga en forma
de f. Esta ultima se diferencia de la s por un pequerio trazo
horizontal hacia la derecha. La s actual aparece en final de
palabra a partir del siglo X. La t se caracteriza por su barra
horizontal, que no rebasa el extremo superior de la caja de
renglén, contrariamente a la practica actual. En algunos tex-
tos tardios lay aparece rematada por un punto. En el siglo IX
tan solo subsisten unas pocas e infrecuentes ligaduras: et, ct,
rtyst.

Este modelo servira de arquetipo para los humanistas del Renacimiento
italiano en su busqueda de la perfeccidén y eficacia clasica.

Este recorrido historico acerca de la configuracion del alfabeto ha preten-
dido presentar su construccion como invencion humana —artefacto—
para la comunicacion en su funcién de protesis para la fijacion y difusion
de la palabra. La adquisicion de un sistema grafico —el alfabeto— cuya
combinacién de signos permite transmitir y recibir rapidamente los so-
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nidos de las palabras —y, por tanto, de las ideas— ha sido una revolucién
en el proceso evolutivo de la mente humanay de su desarrollo como ser
social.

En la relacién ojo-mano-pensamiento, entender el camino que derivé en
la creacion del alfabeto se hace pues fundamental para comprender en
qué medida lavoluntady la destreza del individuo ha dado paso a un arte-
facto —el alfabeto— que permite la comunicacién entre individuos lejos
de toda constriccion en el tiempo y en el espacio.

En la cotidianidad del dia a dia las letras estan presentes casi sin darnos
cuenta. La estructura de sus formas viene siendo compartida por con-
vencion desde hace mas de quinientos afios como herramienta visual de
transmision del pensamiento, lo que ha generado en nosotros la sensa-
cion de que las letras son entes transparentes, meros transportadores del
significado verbal que construyen las palabras que forman.

Este hecho, nos lleva a considerar el sistema alfabético como la frontera
visual entre «las palabrasy las cosas»€2, lo que lo convierte en un artefacto
tangible y visible para la comunicacion. Pero es precisamente desde su
visualidad que las letras son ademas contenedoras de otro tipo de infor-
macion —que podemos entender como meta-linguistica— a partir de las
particularidades de su propia forma, con las cuales el individuo es capaz
de generar asociaciones de ideas en un contexto determinado. En base a
esto, entendemos que el alfabeto no es solo un artefacto de representa-
cién del habla sino que a través de su sustancia visual tiene el potencial
de generar significados, lo que le permite «contar», ademas de «decir» a
través de su percepcion grafica.

Los caracteres alfabéticos tienen en la accién de marcar la razén de su
existencia. Denotado en su propio nombre —del griego kRharakter, «el que
graba»—, el caracter alfabético surge como elemento de marcaje ante la
necesidad de transmitir y fijar la palabra en el tiempo y en el espacio (In-
nis, 1971, p. 30). Su condicién de ser representante del habla en el plano
visual le ha conferido tradicionalmente su identificacion como signo de
un codigo linguistico, en el que cada letra representa arbitrariamente un
sonido; y de cuya combinacién surgen las palabras y en extension, el dis-
curso verbal.

Esta particularidad ha generado que el estudio de las letras desde campos
como la Linguistica, haya limitado por lo general su potencial comunica-
tivo a un plano secundario como mera herramienta del habla en el plano
visual. Esta prespectiva restrictiva del signo alfabético que subordina su
entidad a la palabra hablada, fue formulada en primer lugar y dentro de
la lingliistica moderna por Ferdinand de Saussure (2008), que retoma la



definicion tradicional de la escritura segun Platon y Aristoteles. Sus plan-
teamientos distan de los propuestos por autores como Innis (1971), Goody
(1985) y McLuhan (1985) —por citar algunos—, que defienden la influencia
de la evolucion de la «tecnologia de la palabra»é3sobre el desarrollo de la
comunicaciény la evolucién de las culturas.

Jacques Derrida (1986, p. 37) parte del mismo concepto que estos Ultimos
en su proposicion de una «ciencia de la escritura» a la que denomina Gra-
matologia, que defiende que la «historicidad misma esta ligada a la posi-
bilidad de la escritura». Segln esto, anade (Derrida, 1986, p. 37):

[...] la escritura no es solo es un medio auxiliar al servicio de
la ciencia —y eventualmente de su objeto— sino que es en
primer lugar,como lo recuerda en particular Husserl en El ori-
gendela geometria, la condicion de posibilidad de los objetos
ideales y, por lo tanto, de la objetividad cientifica. Antes de
ser su objeto, la escritura es la concidicion de la episteme.

En esta defensa de la autonomia del signo alfabético sobre el yugo de
la palabra oral, Costa (Blanchard ed., 1988, p. 9) destaca, por su parte, el
enfoque de otros lingliistas como Hjelmslev, quien entiende que siendo
la escritura una sustancia grafica que se dirige exclusivamente al 0jo, no
tiene necesidad de ser transpuesta en materia fonética.

En esta tesitura, Barthes (citado por Devalle, 2012, p. 249) se pregunta por
los otros sentidos articulados en los mensajes, dando lugar al concepto de
«connotacion» como la verdadera llave que impulsa el interrogante sobre
la ideologia y su discurso no ya como un conjunto de las ideas sistemati-
zadas en torno a un temay el enfoque de un sujeto, sino mas bien como
un conjunto cristalizado de practicas sociales articuladas que comparten
un mismo enfoque sobre un fendmeno determinado hasta el punto de
«naturalizarlo».

Asi pues, Barthes (1986, p. 103) sugiere una doble funciéon del caracter al-
fabético. Ademas de un uso linguistico, el semidlogo francés identifica en
las letras un caracter simbdlico que «constituye el punto de partida de
una imagineria tan vasta como una cosmografia». Segun el propio autor
(1986, p. 103), este hecho ha supuesto que la letra sea objeto de interés
para campos tan diversos como los propios del grafista, el publicista, el
jurista, el artista, el fil6logo, el psicoanalistay el escolar. Barthes (1986, pp.
104-105), defiende, asi, la realidad del alfabeto como una cadena signifi-
cante, en la que la letra es capaz de evocar significados a través de sus
formas mas alla de su decodificacién como sonidos del habla:

[...] el pasado y el futuro de la letra (de donde viene y addén-
de, infinita, de modo incansable, se dirige) son por completo
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independientes del fonema. [...] la palabra no es el Unico en-
torno, el unico resultado, la Unica trascendencia de la letra.
¢Las letras sirven para formar palabras? Por supuesto, pero
también para formar otras cosas. [...] al liberarse de su papel
linglistico (formar parte de la palabra), la letra puede llegar a
decrilo todo: en esta zona barroca en la que el signo es aplas-
tado por el simbolo, una misma letra puede referirse a dos
cosas contrarias entre si.

Desde el Disefio, Fdez. Inurritegui (2007, p. 619) se hace eco de este «doble
codigo» de las letras, en el cual distingue la «lectura oral» y la «lectura
visual». Su raiz comun versa en las «ideas, cosas y acciones, expresadas
por dos medios diferentes», de modo que incorporamos conceptos tan-
to a nuestra memoria verbal como a nuestra memoria gestaltica, que
convierte a la letra en una sola unidad semantica portadora de una doble
funcion.

En linea con estos postulados, Stefan Régener, Albert-Jan Pool & Ursula
Packhauser (1995, p. 14) apuntan que antes de que una palabra sea leida,
elsubconsciente responde alas caracteristicas morfoldgicas del alfabeto,
de manera que la palabra leida y la imagen vista son interiorizadas como
simbolo y almacenadas conjuntamente con una informacion asociada, la
cual tornara al estado consciente al ver de nuevo dicho simbolo. Los ca-
racteres alfabéticos tienen asi el potencial de generar metaforas a través
de sus formas. Acuiiamos en este punto la conocida afirmacién de Paul
Rand (Sili¢, Doli¢ & Pibernik, 2009) por la que «el disefio consiste en tras-
formar prosa en poesia».

Este principio nos dirige a comprender los caracteres alfabéticos como
elementos eminentemente significantes, capaces de trasladarnos a luga-
res, épocas, ideas, sensaciones y sentimientos que ya hemos vivido con
anterioridad, habiendo quedado almacenados en nuestra memoria como
experiencia vital. En este sentido, la tipografia—como sistema que retune
un conjunto de caracteres alfabéticos y no alfabéticos (signos de puntua-
cion, nimeros y otros signos)— es una potente herramienta para la co-
municacién de lo que podriamos llamar «lo atmosférico» (Ovnik, 1938).
Esto es, tal como exponen Kapr & Schiller (citado por Herrera, 1994, p.
188), el ojo no solo ve las cosas en si, sino que las aprecia simultaneamen-
te en multiple relacién con el entorno y con el individuo como ser social.

Deducimos de lo anterior que la recepciéon de la forma alfabética se reali-
za de dos maneras: (1) reconocemos las letras como estructuras minimas
dentro un sistema mayor que es alfabeto como codigo visual del lenguaje
—conocimiento cientifico—; y (2) apreciamos la forma alfabética desde
una dimensién plastico-expresiva, desencadenando asociaciones y sen-



timientos o sensaciones estéticas —conocimiento estético— (Herrera,
1994, p. 188). Por lo tanto, en la medida en que estos sentimientos y sen-
saciones sean compartidos por un conjunto de individuos, podran ser co-
municados, pues habran saltado del ideario del sujeto al ideario colectivo,
permitiendo su comprension en un contexto concreto.

Los modos de comunicar a través de la palabra, suman una buena varie-
dad de recursos linglisticos —en la seleccién y combinacién de expresio-
nes verbales— a través de los cuales el emisor trasmite el tono deseado
y genera la atmosfera precisa. No obstante, la palabra es tan solo un ele-
mento mas de la interlocucién. Investigaciones realizadas desde el cam-
po de la psicologia, la antropologia, la sociologia y la teoria de la comu-
nicacion, han demostrado como, en realidad, el discurso verbal supone
tan solo un 10% del proceso complejo que es la comunicacién (Hyndman,
2014, p. 90). El denso de este proceso —el 90%—, lo compone lo que se
ha denominado «comunicacién no-verbal»: en la oralidad, las palabras no
vienen solas, estan acompanadas de una entonacién, un volumen, una
cadencia, unos gestos corporales y faciales a los que acompanamos con
una apariencia determinada en nuestro modo de vestir y comportarnos
que envuelven el discurso reforzando o debilitando el contenido otorga-
do a las palabras. Estos elementos prosddicos suelen ser descritos como
el acompanamiento musical del lenguaje (Swann, 1991, p. 54).

En esta analogia con la musica, Robert Bringhurst (2004, p. 19) sugiere una
comparacién por la que la tipografia es a la literatura como una actuacion
musical es a la composicién de la obra, es decir, un acto «esencialmente
interpretativo». Esta «musicalidad» ha sido trasladada al plano visual y
estandarizada por medio de la Ortografia, a través de la invencion e in-
corporacion normativa de signos al sistema alfabético, que marcan varia-
bles como la entonacién —pregunta, exclamacion—y el ritmo —punto,
coma, puntoy coma, etc.—del discurso. Sin embargo, sinos paramos bre-
vemente a reflexionar sobre el desarrollo y evolucién de los signos de la
escritura —hasta llegar a las formas convencionales que hoy conocemos
como alfabeto— encontraremos como el caracter del discurso ha venido
desde sus origenes implicito en la propia factura material. A raiz de la ne-
cesidad de divulgar el mensaje en el tiempo y en el espacio, los caracteres
alfabéticos han ido generando en el subconsciente colectivo relaciones
de sentido entre el uso y la forma derivada. O dicho de otro modo, entre el
discurso verbaly el discurso visual.

Dado lo anterior, podemos presentar la tipografia como la voz de la pa-
labra en el plano visual, capaz de generar asociaciones de ideas a través
de sus formas, que concuerdan o difieren con lo que versan las palabras.
De este modo, las caracteristicas particulares de configuracion tipogra-
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fica acttian en la recepcion de lo que se lee, que atendiende al ambiente
cultural sobre el cual interviene.

Sabido esto, podemos enternder que las letras —y por extension, la tipo-
grafia— se fundamentan sobre la base de un dialogo interdisciplinar en
el que convergen cuestiones opticas, técnicas y expresivas, que 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, pode-
mos decir que el caracter alfabético hace las veces de testigo y portavoz
delmarco socio-cultural en el que seimplementa; quedando inscritoenla
mente de unos seres que pensamos visualmente. Concebida, pues, como
un producto cultural, la tipografia tiene el potencial de identificar, distin-
guiry transmitir visualmente valores a través de su cualidad graficalo que
le confiere la capacidad de influir en «qué» se dice a través de «coOmo» se
dice, alzandose como un poderoso instrumento de comunicacion visual.

A partir de lo expuesto hasta aqui, asumimos que a través de la forma
tipografica, una palabra puede enfatizar la cualidad de su significado.
En relacion con esta cuestion, Dair (1977, p. 22) sefiala que el ser humano
puede asociar rapidamente sonidos y reacciones emocionales con for-
mas graficas. Para argumentar sus postulados, toma las investigaciones
del psicologo Wolf Kéhler, quien realiza el siguiente experimento: a partir
de dos formas lineales abstractas y dos «palabras» inventadas, las perso-
nas que se somenten al experimento deben emparejar las formas con las
palabras. Cabe puntualizar, que la estructura grafica de las letras que for-
man las palabras que se plantean resultan muy cercanas en apariencia a
la estructura grafica de las lineas. Asi pues, los resultados de este estudio
resultan altamente interesantes ya que la mayoria de las personas que
toman parte en el experimento emparejan sin atisbo de duda cada una de
las lineas con las palabras a las que mas se aproximan morfolégicamente.

En linea con las conclusiones derivadas de los resultados del estudio an-
terior, Fdez. Inurritegui (2007, p. 652) observa en las letras la capacidad de
generar asociaciones psicolégicas relativas a las sensaciones. Es decir, no
ya desde el reconocimiento de sus formas sino mas bien desde la accién
que desencadenan los estimulos sobre la psique cuando los observamos,
Por tanto, subraya (Fdez. Iiurritegui, 2007, p. 652):

De este modo, los significados psicolégicos del caracter ti-
pografico provienen de la percepcidn sensitiva; dicho de
otro modo, de las sensaciones que generan dentro del ser
humano. Esas sensaciones, o connotaciones psicolégicas,
provienen de las experiencias vividas a lo largo de la vida del
ser humano.



Partiendo, pues, del hecho de que somos capaces de generar asociacio-
nes psicolégicas relativas a las formas tipograficas derivadas de nuestro
bajage como seres visuales, coge sentido que nos hayamos acostumbra-
do a ver ciertas tipografias aplicadas de manera frecuente en un tipo de
productos especificos. Es por ello que es mas probable que podamos aso-
ciar una Times a un texto de caracter cientifico o literario que a productos
de alimentacién para bebés, una Optima con una linea de cosmética mas
que con laindustria petroleray una Corporate ASE con la automocién mas
que con una marca de refrescos.

Pero, como aclaran Régener et al. (1995, p. 30), estas correlaciones no son
solamente el resultado del habito, ya que hasta la tipografia mas extra-
Na puede despertar sensaciones en el lector/observador. Asi pues, es la
forma la que habla a los sentidos. En base a esto, Cal Swann (1991, p. 58)
observa que esta cualidad emotiva de las formas tipograficas es un re-
curso generalmente mas aceptado en el uso de la tipografia con inten-
cion persuasiva que aquella que simplemente desea informar. Esta ul-
tima, subraya el autor, es mas tendente a ser presentada a través de un
tipo de letra que disponga la maxima claridad en sus formas, de modo
que denote neutralidad. Si reflexionamos en la anterior enunciacién, en
la misma busqueda de neutralidad podemos encontrar ya un primer acto
interpretativo.

Desde la pasta de dientes y el champu hasta el vehiculo que nos lleva y
trae del trabajo, cada uno de los articulos de nuestro dia a dia marcan su
nombre a través de un estilo tipografico especifico. Tal es la influencia que
el signo alfabético ejerce en nuestras selecciones, que el cambio de una
tipografia a otra en nuestra marca de confianza puede desencadenar que
cambiemos a otra distinta si no identificamos aquello que nos trasmitia
la anterior. Este es el caso que expone Hyndman (2014) con una marca de
moda —Gap— que en 2010 decidio redisenar su logotipo. Con el cambio
de discurso tipografico vinieron un aluvion de quejas de sus consumido-
res que veian a través del nuevo logotipo algo «asequible, chabacanoy or-
dinario»6“ (p. 16), lo que motivé que la marca volviera a su forma anterior.

Fdez. IAurritegui (2007, p. 662) distingue la significacion simbdlica de la ti-
pografia con respecto a la significacion psicologica en el hecho de que la
primera establece una especie de psicologia colectiva o universal a partir
de la convivencia con determinadas formas en el tiempo. Dicho de otro
modo, «un fendmeno sensitivo, instintivo y generalizado en una colecti-
vidad que se transforma en un fendmeno cultural, convirtiéndose en co-
digo» (Fdez. Inurritegui, 2007, p. 662). Como veremos mas adelante, estas
asociaciones subconscientes pueden venir determinados por una varie-
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dad tipologica de factores, como son factores histéricos, ideologicos, es-
téticos, religiosos, etc.

Aunque el estudi osobrelacualidad simbdlicade laletraesalgo de nues-
trotiempo, ya desde los comienzos de la palabra escrita el ser humano fue
consciente de la autoridad que la forma alfabética tenia para difundir su
discurso mas alla de las palabras (Morison, 2000). Es decir, como testigo y
portavoz de las mismas desde el medio visual, el desarrolloy evolucién de
la forma alfabética ha estado siempre intimamente ligada a la tipologia
de su uso. Si hicieramos una revisién histérica de los mismos, podriamos
encontrar numerosos ejemplos en los que unas formas alfabéticas deter-
minadas pueden ser identificadas como voz de intenciones religiosas, po-
liticas, administrativas, comerciales, literarias, etc. que corresponden aun
espacio temporal y geograficoy, por tanto, a un contexto social.

Conestaidea, Felix Beltran (citado por Fernandez, 2007, p. 683) manifiesta:

A raiz de su dependencia histérica y social, la letra transmite
las leyes de su funcion y estética formal, ofreciendo ademas
grandes posibilidades con respecto al disefo de su formay
expresion.

En este sentido, para Peter Behrens (citado por Herrera, 1994), la tipogra-
fia es, junto a la Arquitectura, uno de los medios de expresién mas elo-
cuentes de una época ya que proporciona el retrato mas caracteristico de
un periodoy, con él, el testimonio mas fidedigno del espiritu de un pueblo.

Las constricciones de la forma alfabética en relacion con su cualidad
legible, no han impedido, sin embargo, que desde la introduccion de la
imprenta, se haya producido la incorporacion de un sin fin de variantes
morfolégicas en su diseno. Emil Ruder (citado por Swann, 1991, p. 56) se-
nala como a raiz de la profusion de la imprenta en los distintos centros
culturales de Europa, cada lugar empezd a imprimir textos en sus lenguas
vernaculas. Segun el célebre tipégrafo suizo, el desarrollo de modelos ti-
pograficos distintivos de cada nacion estaria asi estrechamente relacio-
nado con la identidad lingUistica de cada pueblo.

Estas manifestaciones tipograficas han ido desde entonces, calandoenla
retina de la sociedad y convirtiéndose en parte de nuestra herencia cultu-
ral,enlaque se encuentra profundamente enraizada. Enrelacion con esto,
Jadette Laliberté (citado por Hyndman, 2014, p. 80), en su estudio de 1987
sobre la tipografia moderna relaciona Fraktur con Alemania, Garamond
con Francia, Bodoni con lItalia y Caslon con Inglaterra. La autora expone
también, cdmo con el movimiento de la «nueva tipografia» iniciado en
la Bauhaus, los disenadores comenzaron a rechazar estas tipografias en
favor de otras nuevas libres de antecedentes historicos y culturales, lo que
construyo los cimientos del posterior «estilo internacional».
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Cada proyecto de disefio transforma nuestra cultura material a través de
una manera determinada entre muchas posibles. En tanto que nuestras
decisiones proyectuales no son nunca neutras y responden siempre a
unas condiciones antecedentes, podemos entender que cada una de ellas
esta supeditada a un orden determinado que nosotros establecemos en
relacion con aquello que proyectamos y que influyen directamente en el
destino material del mismo (Martii Font, 1999, p. 46).

Sin embargo, todas estas decisiones no son siempre derivadas de condi-
ciones cuantificables previas ya que, de ser asi, el disenador seria un sim-
ple operador de funciones mecanicas. Muy al contrario, todo proyecto de
diseno se compone del binomio que forman el conjunto de decisiones
«medibles» —premisas tecnolégicas, econdmicas, ergondémicas— e in-
tuitivas —premisas culturales—. Conocer y comprender estos mecanis-
mos resulta, pues, fundamental en la consecucion de un proceso contro-
lado por el disefiador y no por una suerte de azar.

En el capitulo anterior hemos definido Diseio como una accién intencio-
nada significante. En tanto que accién, ha de ser analizado también desde
el punto de vista de su proceso. Denominamos «proceso» al conjunto de
pasos requeridos para llegar a un resultado (Marti i Font, 1999, p. 87). La
nocion de tiempo esta, pues, implicita en la nocidén de proceso. Aunque
las peculiaridades de dicho proceso pueden diferir en cada proyecto o por
cadadisenador, lo cierto es que en la generalizacion de todos los procesos
concretos —a través de un ejercicio de abstraccion teérica—, todos ellos
comparten unos principios generales que pueden dar lugar a la formacion
de un modelo o patrén que nos sirva para entender el proceso proyectual
y asi mejorar su control general y concreto (Cross, 1999, p. 46). Bonsiepe
(citado por Rodriguez, 2004, p. 19), de acuerdo con este principio, formula:

La metodologia del proyectar se funda en la hipoétesis de
que en el proceso proyectual, incluso en la variedad de las
situaciones problematicas se halla enterrada una estructura
comun, es decir, hay todas unas constantes que vienen a
configurar, por asi decirlo, una armadura, haciendo abstrac-
cién del contenido particular de cada problema proyectual
singular.

Este hecho permite entender el proceso proyectual no solamente como
algo que puede ser producido, sino también como algo que puede repro-
ducido (Marti i Font, 1999, p. 87), de modo que podemos entender cada
una de las acciones realizadas en el proceso como conjuntos similares de
acciones proyectuales y no como actos aislados. Esto facilita que, lejos de
limitarnos a captar la experiencia inmediata del proceso relativo a cada
proyecto, podamos alejarnos y observar en otros procesos rasgos comu-



nes que pueden sernos Utiles aplicados en éste. Para explicar este princi-
pio, MartiiFont (1999, p. 87) expone el siguiente ejemplo:

[..] de la misma manera que si uno se queda abandonado en
medio de un bosque y necesita salir sin ningun tipo de infor-
macién adicional, lo podremos hacer con una combinacién
de observaciones sobre detalles minimos de animales, ar-
boles, hojas, etc. y una dosis bastante alta de buena suerte
que impida que caigas en el primer risco que encuentres o
dar vueltas indefinidamente en torno a una misma zona del
bosquey, en definitiva, sin poder prever muy bien el tiempo
y las acciones necesarias para salir; bien diferente sera si con
antelacion conocemos de manera general el bosque, es de-
cir, sus limites, caminos y otros detalles internos, el contexto
que lo envuelve y las caracteristicas comunes con otros lu-
gares similares, etc. O bien porque hemos tenido la oportu-
nidad de hacernos una idea del bosque observandolo desde
un cerro vecino, o bien porque disponemos de un mapa (un
modelo)T.

Cabe, en este sentido, iniciar la construccion de un modelo. Subrayamos
aquique hablamos de «un» modelo y no de «el» modelo. Este no sera nun-
ca Unico, pues para eso tendriamos que ser capaces de tener un conoci-
miento exhaustivo de todas las variables que envuelven cada proyecto, lo
cual versa ciertamente improbable. De este modo, podemos aplicar pro-
cedimientos empleados en proyectos similares o inventar otros nuevos,
pero en cualquier caso, partiremos siempre de una informaciéon incom-
pleta e imperfecta, por lo que se torna necesario establecer estrategias
que respondan con la maxima eficacia posible sobre los procesos de crea-
cion. Es por esto que coge una especial importancia hablar de métodos.

Segln observa Marti i Font (1999, p. 90), el punto final del proceso puede
variar en funcion de las condiciones materiales y formales del propio pro-
ceso. En este «punto final» distingue el «proyecto» —como modelo ma-
terial de una realidad aun no existente— o el «artefacto producido». Esto
ultimo esta relacionado con la necesaria division del proceso en funcion
del modo de produccién —artesanal e industrial—, que en el caso mas
frecuente y actual —el proceso industrial contemporaneo— nos exige, a
su vez, la divisién en: proceso proyectual propiamente dicho, proceso de
producciény proceso de fabricacion.

Asi, en el proceso proyectual, el disefiador —o el equipo de disefio— que
recibe un encargo concreto —interno o externo—, puede trabajar con re-
lativa independencia; en el proceso de produccion aparece la necesidad
de colaborar con técnicos y especialistas; y en el proceso de fabricacion,
son los técnicos vinculados a la produccion los que asumen el papel pro-
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tagonista. Cabe en este punto subrayar que, como vimos en el capitulo
anterior, si bien el Disefio en tanto que accién intencionada para esta-
blecer un orden significativo es consustancial a la naturaleza humana,
en sentido estricto su origen se sitla en la clara distincion tripartita del
proceso de produccion en los procesos proyectual, productivo y de fabri-
caciony, derivado de ella, en la division del trabajo.

Esta division tripartita es la caracteristica mas importante del modo de
produccion industrial, y si bien en la produccién artesanal también existe
una anticipacion mental previa a la accién, no se aprecia claramente tal
distribucién de las tareas, por lo que el proyecto, lejos de ser un conjunto
exteriorizado de proposiciones, acostumbra a tener un desarrollo mimé-
tico y de cambio lento en base a la experiencia acumulada en la mente
del artesano, cuyas alternativas no plantea a priori, sino en el propio pro-
ceso de produccion del artefacto. La investigacion que nos ocupa tratara,
pues, del proceso «proyectual».

El Diccionario de Filosofia de José Ferrater Mora (Martii Font, 1999, p. 145),
entiende por «método» «cuando se dispone, o se sigue, cierto camino
para llegar a un fin determinado propuesto de manera previa»2. La nocion
de «camino» parte de su mismo origen etimolégico. «Método» deriva de
los vocablos griegos meta «a lo largo de o a través de», y 6dés, camino; por
lo que significa literalmente «ir a lo largo del buen camino, del camino del
conocimiento» (Vilchis, 2002, p. 15). Esta definicion supone salir del es-
tancamiento de su formulacién como técnica mecanica que proporciona
soluciones prefabricadas, para comprenderlo como una ayuda estratégi-
ca dirigida a abreviar los tiempos y a mejorar la eficacia de las diferentes
fases del proceso de diseino.

Planteamos asi una primera aclaracién terminolégica que es la que com-
pete a los conceptos de método y proceso. En base a lo expuesto, po-
demos deducir que si bien el proceso forma parte de la naturaleza del
proyecto asociada a una cuestion temporal y transformativa, el método
lo situamos como la estrategia que abordamos para adquirir un mayor
control sobre los aspectos racionales de dicho proceso, con el objetivo de
optimizar la eficacia de cada una de las acciones que operan en el mismo.

Esta definiciéon contrapone, por tanto, el concepto de método con el de
azar. Ferrater Mora (citado por Marti i Font, 1999, p. 146), expone al res-
pecto:

El método se opone a la suerte y al azar, dado que el método
es sobre todo un orden manifestado en un conjunto de re-
glas. Se podria alegar que si la suerte y el azar condujeran al
mismo fin propuesto, el método no seria necesario, pero se
ha observado que: 1. Ni la suerte ni el azar suelen conducir a



la finalidad propuesta; 2. Un método adecuado no es solo un
camino, sino un camino que puede abrir otros, de tal manera
que o bien se logra la finalidad propuesta mas plenamente
que por medio del azary la suerte, o bien se incluyen otros fi-
nes que no se habian precisado (otros conocimientos, o otros
tipos de conocimientos desconocidos o sobre los cuales solo
se tenfa una vaga idea); 3. El método tiene, o puede tener,
valor por si mismo. Esta ultima observacion tiene especial-
mente sentido en la época moderna, cuando las cuestiones
relativas al método, o a los métodos, se han considerado
como centrales y a la vez como objeto de conocimiento:
como tema de la denominada metodologia3.

Entendemos, asi, que la metodologia se dirige principalmente al estudio
o reflexion de los métodos: a la descripcion especifica de éstos, a sus va-
lidaciones, al analisis de sus usos, y a las condiciones de elaboracién de
nuevos métodos. Bonsiepe (1978, p. 149) plantea la metodologia en esta

linea:

Por «metodologia» se entienden aqui en general las moda-
lidades de accion en un determinado campo de las solucio-
nes de problemas. Lo que se espera de la metodologia es una
ayuda para determinar la sucesion de las acciones (cuando
hay que hacer tal o cual cosa) y el contenido de las acciones
(qué hay que hacer) y para definir los procedimientos especi-
ficos que hay que utilizar (cémo hacer, qué técnicas emplear).
Una metodologia no tiene en si un fin propio. Es un sindnimo
de razén instrumental. Sin embargo, no hay que confundirlo
con un recetario, puesto que receta significa rutina, es decir:
modos preestablecidos para lograr un determinado fin, que
éste si que esta prefijado. Los procesos rutinarios caen por
su base frente a cualquier situacion que se convierte en pro-
blematica. Y ahi reside la paradoja de la metodologia de la
proyectacion: con ella se intenta convertir en rutina lo que
nunca puede ser una rutina. (p. 149)

Por su parte, Costa (Fuentes, 2005, p. 17) expone:

La metodologia del disefo tiene por objeto aumentar el co-
nocimiento de las cosas y dar mayor sostén al hecho creati-
Vo, y permite ampliar los puntos de vista sobre un problema
dado, aumentando el conocimiento del mismo y facilitando
una perspectiva creativa global hasta la resolucion del pro-
blema.

En este punto, cabe distinguir entre los métodosy los procedimientos. Ha-
biendo sido presentados los primeros como los «caminos» que seguimos
a lo largo del proceso, los segundos los distinguimos como los medios a
travésdelos cualesrealizamos esta travesia creativa. En linea con esta for-
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mulaciéon, Marti i Font (1999, p. 147) establece la diferencia en el caracter
mas material del procedimiento frente a la naturaleza mas de tipo mas
mental y légica del método. Es decir, entendemos el método como un
conjunto légico de proposiciones o de férmulas que aplicamos sobre el
proceso proyectual en momentos determinados del mismo, de modo que
nos permite una accién y una valoracién a menudo simultaneas.

Para este autor, hablar de métodos supone, ademas, haber asumido de
manera general y reconocido por todos este conjunto loégico de propo-
siciones; mientras que los procedimientos actian en una esfera mucho
mas individual, en la que alin no han sobrepasado el estadio necesario
para entrar en el circulo del que es patrimonio comun. En linea con esto,
Cross (citado por Rodriguez, 2004, p. 19) propone los métodos en Disefio
como «procedimientos ensefiables/aprendibles, repetibles y comunica-
bles que ayudan al disenador en el proceso de disefiar».

Asi mismo, Marti i Font (1999, p. 147) insta a diferenciar entre procedi-
miento e instrumental técnico, el cual es lo mas préoximo a aquello que
podemos entender como material. Planteados estos tres elementos, el
«timdn» de la necesaria direcciéon consciente del proceso proyectual bajo
la responsabilidad de disenadores y técnicos procede, por tanto, del con-
junto constituido por los métodos, los procedimientos proyectuales indi-
viduales y el instrumental técnico-proyectual a su alcance, estableciendo
el «inventario» del cual, en cada situaciéon proyectual concreta, pueden
surgir aquellos conjuntos que consideremos mas adecuados (Martii Font,
1999, p. 149).

Elmodo de aprender a enfrentarse a la toma de decisiones que supone un
proyecto de diseno se ha entendido durante mucho tiempo como un pro-
ceso acumulativo de experiencias a partir de las cuales abordar cada nue-
vo proyecto. Sin embargo, para Gémez-Senent (1989, p. 23), esta forma de
aprender a proyectar, basada en la practica, tiene claros inconvenientes:

El primero es que se asuman como correctos los métodos
de otros proyectistas experimentados, pero también sus
defectos. El segundo es que se consideran los métodos para
resolver problemas especificos como métodos de aplicaciéon
general a cualquier proyecto, extrapolaciéon que no es vali-
da en la mayoria de los casos. El tercero es que, dificilmente,
se llega a tener una vision de conjunto del problema, sobre
todo, en aquellos aspectos relacionados con la estructura-
cion, la organizaciény la planificacién del proyecto. El cuarto
y ultimo inconveniente es que el aprendizaje suele ser desor-
denadoy lento.



Conocimiento «Arte»
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En 1923, en torno a un escenario socioecondmico cada vez mas tecnifica-
do, Theo van Doesburg (citado por Rodriguez, 2004, p. 22) afirma:

Nuesta época es hostil a cualquier especulacion subjetiva
delarte, la ciencia, la técnica, etc. El nuevo espiritu que ahora
gobierna casi la totalidad de la vida moderna, se opone a la
espontaneidad animal, al dominio de la naturaleza, a la pala-
breriaartistica. Para construir un nuevo objeto, necesitamos
un método, esto es, un sistema objetivo.

Junto a él, integrantes de la Bauhaus como Gropius, Alberts, Meyer y
Breuer consideraban los resultados de sus trabajos como producto de
los métodos empleados, que iran configurandose, como veremos a con-
tinuacion, al curso de la paulatina introduccién en usos civiles de la in-
formatica, la investigacién de operaciones, la cibernética y, en general, la
teoria de sistemas (Pérez, Verdaguer, Tresserras y Espinach, 2002).

La gran expansion econdmica de los paises industrializados después de la
Segunda Guerra Mundial favorecié una «lucha encarnizada» por el mer-
cadointernacional (Blrdek, 1994, p. 118). La progresiva complejidad de los
proyectos derivada de tal situaciéon, agudizo el interés por la racionaliza-
cién delos procesos y los disenadores se esforzaron por integrar métodos
cientificos que permitieran externalizar el analisis de las acciones llevadas
a cabo en el proceso; de desarrollar, en definitiva, una teoria del proyecto
(Rodriguez, 2004, p. 18).

En este contexto, Christopher Alexander (citado por Blirdek, 1994, p. 155),
uno de los protagonistas de la corriente metodolégica en Diseno en la dé-
cada de los sesenta, resume en estos cuatro puntos la necesidad de dotar
de método al proceso proyectual:

- las dificultades que surgen en torno a un proyecto se han
vuelto demasiado complejas para afrontarlas de forma pu-
ramente intuitiva;

-la cantidad de informacién necesaria para la solucion de es-
tas dificultades se dispara hasta tal punto que un disefador,
en solitario, no puede reunirla, nimucho menos elaborarla;
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- el nimero de problemas proyectuales se ha multiplicado
rapidamente;

-la clase de problemas de este tipo se transforma a un ritmo
mas rapido que en otros tiempos, de forma que apenas se
puede recurrir a experiencias avaladas por el tiempo.

Esta inquietud por conocer la légica interna de la secuencia que va desde
el planteamiento del problema hasta la elaboracion de la propuesta final,
desemboca en la conferencia sobre métodos de diseino que tuvo lugar en
1962 en el Imperial College de Londres, que marca el pistoletazo de salida
del enfoque metodologico que sera profusamente desarrollado durante
toda la década, culminando con su integracion en los planes académicos
de universidades principalmente inglesas y norteamericanas (Pérez et al.,
2002). Maia (Rodriguez, 2004, p. 20) comenta al respecto de esta «acade-
mizacion» del Diseno:

[..] gracias a ella [a la metodologia], el disefo adquiere una
actitud de signo cientifico que le otorga cierta conciencia
moral, al permitirle el rechazo de dogmas, apriorismos o in-
tuiciones prematuras e injustificadas como soluciones defi-
nitivas.

Las corrientes derivadas del funcionalismo y del movimiento moderno,
defendian asi, en los afnos sesenta, la posibilidad de unos usos metodolé-
gicos en la determinacion de la forma que rechazaba toda intuicion for-
mal previa al proceso de configuracion, que era la manera tradicional de
operar en la produccion artesanal. Segun seiala Martii Font (1999, p. 153),
este planteamiento, defendido en ese momento por arquitectos y disefia-
dores, tenia su punto de partida en el establecimiento de un «programa»
que «inventariaba» las necesidades deducibles del problema concreto de
diseno planteado y del que se derivaban todas las decisiones formales,
funcionales, etc. De este modo, se inhibia el proceso a cualquier repre-
sentacion formal previa en la mente del disefiador que no fuera formu-
lada desde el propio programa, intentando evitar, asi, toda influencia de
«preexistencias» del pasado reciente o lejano.

El hilo conductor de este enfoque metodolégico es la idea de la «reduc-
cion de la complejidad». Este principio que ha acompanado al individuo
desde el comienzo de las civilizaciones, es revisado por Manuel de Cos
Castillo (1997, p. 17), que hace un breve recorrido por los principales hitos
de la humanidad en su necesidad de comprender su relacién con su en-
torno. Asi, empezando por el aforismo aristotélico «el todo es mas que la
suma de sus partes» que asienta las bases del pensamiento occidental,
sitia los comienzos del estudio analitico en el Renacimiento, cuando «se
desarrolla un afan de estudiar, de profundizar en las cosas para compren-



derlas mejor». La esencia del analisis —sefala el autor— es muy simple.
Ante cualquier sujeto, suceso o circunstancia se actla en tres etapas su-
cesivas (Cos Castillo, 1997, p. 17):

a) Se separa el todo en las partes que lo constituyen.
b) Se estudia el comportamiento de cada parte.

c)Sevuelvenaensamblartodas las partes, que aisladamente
ya se han entendido, tratando de comprender el conjunto.

Desde estos presupuestos, el método analitico ha sido la herramienta
que acompano la Edad Moderna y la Revolucién Industrial, y su adopcion
como medio de comprender el universo que derivé en el axioma reduc-
cionista de que «todo puede reducirse a partes fundamentales que no
pueden reducirse mas» dio lugar en fisica al atomo, en quimica a los ele-
mentos y en biologia a la célula (Cos Castillo, 1997, p. 18). Pero también
llevé a la comprensién del individuo como maquina. Tras la Il Guera Mun-
dial y entre las muchas consecuencias originadas por el gran cataclismo,
nacen nuevas teorias filosoéficas y se renuevan otras. Con el nacimiento de
la Cibernética, el proceso de diseccionar las cosas para entenderlas mejor
realiza un giro de 180° y se comienza a intentar unirlas, relacionarlas, en-
samblarlas entre si para una lograr esa mejor comprension.

En este contexto, en 1950, el biélogo Ludwing von Bertalanffy establece
el concepto de «sistema» como una propuesta para explicar la naturaleza
«Con una visién organismica de «el mundo como una gran organizacién»
(Bertalanffy, 1993, p. XV). Mas alla de ser un «campo matematico que ofre-
ce técnicas», el Bertalanffy (1993, p. Viil) seiala acerca de su teoria de los
sistemas:

[.] representa un amplio punto de vista que trasciende gran-
demente los problemas y los requerimientos tecnolégicos,
unareorientacion que se ha vuelto necesaria en la ciencia en
general, en toda la gama de disciplinas que va de la fisicay la
biologia a las ciencias sociales y del comportamiento y hasta
la filosofia. Con distintos grados de éxito y de exactitud, in-
terviene en varios dominios[...].

Como principio configurador de su teoria, Bertalanffy (1993) observa
«correspondencias entre los principios que rigen el comportamiento de
entidades que son intrinsecamente muy distintas» (p. 33) sin importar
que sean de naturaleza fisica, biolégica o sociolégica. En consecuencia,
advierte Cos Castillo (1997, p. 20), un sistema esta formado por elementos
—«entidades»— que configuran el sistema, las propiedades —«princi-
pios»—de estos elementos, y las relaciones entre estos elementosy entre
sus propiedades. En esta red de conexiones, los sistemas pueden relacio-
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narse entre ellos y dar lugar a nuevos sistemas —«subsistemas»— que,
segun surelacion con el entorno, pueden ser «abiertos» o «cerrados».

En base a estos principios, Cos Castillo (1997) establece el enfoque anali-
tico como una simplificacién del enfoque sistémico, pues el primero no
plantea la interrelacion entre las partes, entendiendo las funciones que
describen su comportamiento como lineales. Para poder analizar todo el
sistema en su conjunto, este autor propone el método de «sintesis». Este
consiste en comprender las cosas viéndolas como partes de un todo mas
amplio, y no en términos de su estructura o composicién, sino de su co-
metido o funcién. Cos Castillo (1997, p. 22) expone la diferencia entre am-
bos métodos a través del siguiente ejemplo:

Un ejemplo muy claro de ambos métodos es su enfoque de
un sistema muy conocido: la universidad. El enfoque anali-
tico estudiara facultades, departamentos y catedras con su
personal, profesores y alumnos, sus problemas y funciona-
miento. Describira el sistema pero no lo comprendera. El
pensamiento de sistemas, el enfoque sistémico, tratara de
insertar el sistema universidad dentro de su entorno mas in-
mediato: el sistema educativo, el cientifico y el social, pasan-
do después al econémico e incluso al politico. Asi, sera mas
facil de comprender la mision de la universidad para satisfa-
cer las exigencias que su entorno leimpone y demanda.

El método de analisis se centra en la composicién, la estruc-
tura, donde el mundo es solo una gran maquina; el método
de sintesis se centra en el cometido, en la funcién, propiedad
esencial del sistema, y para él el mundo es una gran organi-
zacion.

Deducimos de estos postulados que método analitico y sintético pueden
ser perfectamente compatibles, ya que conforman dos enfoques distin-
tos de una misma realidad: estructural uno, funcional otro. Cos Castillo
(1997, p. 22) anota, no obstante, que, la incompatibilidad puede surgir al
intentar utilizarlos simultaneamente:

[..]asiun sistema, estructuralmente, para su estudio desde el
punto de vista analitico, puede ser divisible, pero entonces y
a la vez no puede estudiarse funcionalmente, porque desde
el punto de vista sistémico es indivisible, y puede perder sus
propiedades esenciales si se efectta tal division.

La complejidad de la sociedad que se va formulando en el transcurso
de mitad del siglo XX, conjuntamente con el desarrollo de la ciencia y la
tecnologia, dejo obsoletos los modos de estudio y trabajo tradicionales,
que se volvieron insuficientes. Estas nuevas aproximaciones satisficieron



la necesidad de una vision mas global e interdisciplinar, constituyendo
una reordenacion del pensamiento profundamente integradora.

En este marco tedrico, e influidos por los avances en las ciencias llamadas
«cognoscitivas» —Filosofia, Linguistica, Antropologia, Neurociencia, Inte-
ligencia Artificial y Psicologia—y sus disciplinas derivadas, fueron tenien-
do lugar diversos encuentros en los que se mostraba el creciente interés
e inquietud por los métodos de diseno. A la ya mencionada conferencia
de Londres de 1962 en la que se mostrd una especial preocupacién por el
Disefio «sistematico» con un énfasis especial en las técnicas (Rodriguez,
2004, p. 23), se sumoé lade 1965 en Birmingham, bajo el titulo El método de
disefo, donde se manifestd el interés por buscar los puntos comunes en-
tre el método cientifico y el Disefio, sin la obtencién de un claro consenso
al fin del encuentro. Dos anos mas tarde, en 1967, tuvo lugar la conferen-
cia de Portsmouth, que se centré principalmente en la Arquitectura. De
las conclusiones de todas ellas y a partir de la conferencia en el Instituto
Tecnolégico de Massachusetts, que tratd sobre «métodos emergentes
en diseiio ambiental y planeacidén», Luis Rodriguez (2004, p. 23) distingue
claramente la generacion de tres corrientes distintas en el area de los mé-
todos de diseno:

1.Unatendenciabuscabalamanerade utilizarcomputadoras
en el proceso de diseno. En esta corriente se distinguieron los
trabajos de Asimov, Alexander, Archery Simon. [...]

2.La corriente de la “creatividad”, que tiene sus raices en téc-
nicas como la “lluvia de ideas”, la “sinéctica” y el “pensamien-
tolateral”, en éstase destacan los trabajos de Osborn, Adams
y De Bono.

3. Por ultimo, esta la que podemos considerar la corrien-
te central [...]. Se destacan autores como Jones, Broadbent,
Bafnall, Maldonado, Gugelot [...].

Si bien el analisis de los métodos formulados por los autores mencio-
nados se escapa del alcance de esta investigacion, si repararemos en
aquellos planteamientos que han servido para asentar las bases de los
métodos sobre los cuales se sustentan, y comprender asi su aproxima-
cion a la definiciéon del proceso proyectual. En relaciéon con la segunda
cuestion, Marti i Font (1999, p. 159) destaca la aportacién de Jones en la
conferencia de Portsmouth de 1967. En su intervencion titulada El estado
actual de los métodos de diserio, Jones plantea tres criterios clasificatorios
de los métodos de disefno en base al proceso: «creatividad», «racionali-
dad» y «control».

El criterio «creatividad» se contempla como una «caja negra» de la cual
conocemos los inputs y los outputs pero no la relacién causa-efecto que
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se daentre ellos. Segun MartiiFont (1999, p. 159), los denominados méto-
dos de «caja negra» recogian todas aquellas actuaciones metodolégicas
en las cuales el diseniador no pretende establecer un control estricto so-
bre los motivos de sus decisiones. Los métodos tradicionales artesanales
pertenecian a este grupo: el artesano sabe lo que hace pero tiene grandes
dificultades de mostrarlo y explicarlo paso a paso. Las dificultades son
alin mayores cuando se pretende que explique las profundas relaciones
de causa-efecto dadas entre la informacién disponible y los resultados de
sus decisiones de formalizacion.

jEureka!

N2

El criterio «racionalismo» se presenta como lo contrario del anterior:
los «inputs» y «outputs» son también conocidos, pero, a diferencia del
criterio «creatividad», en este segundo criterio se pretende que lo sea
también lainteraccion entre ellos. Se trata en este caso de exigir una total

Analisis
\L <Z Inputs
Sintesis
Evaluacion
Outputs



transparencia en cualquier decisién que conforme el proceso racional y
que ésta sea totalmente explicable. Es por esto que a este concepto se le
ha denominado como «caja transparente».

Segun MartiiFont (1999, p. 160), Jones plantea el tercer criterio, «control»,
como el conjunto de aquellos métodos que pueden conseguir su propia
«autoorganizacion». Esto es, el disenador ha de controlar el proceso de
disenoy, de manera simultanea, ha de controlar, también, su propio con-
trol del proceso. Se trata de un doble control simultaneo: uno respecto al
proceso real que se produce y otro sobre las propias condiciones organi-
zadoras del proceso por parte del disenador.

q»
<

En el capitulo de presentacién de las conclusiones del congreso mencio-
nado en Portsmouth, Broadbent (Martii Font, 1999, p. 161) expresa la idea
de que la segunda categoria de Jones, la de la «caja transparente», reunia
la gran mayoria de métodos presentados en la misma. Es decir, que en su
mayoria, creian en la posibilidad de que el proceso de diseno y todas las
decisiones a él vinculadas, podia ser sistematizado y externalizado en su
totalidad.

Uno de los maximos representantes de esta corriente, Herbert Simon
(1996) —al que ya habiamos hecho alusién en el capitulo anterior—, reco-
noce una «sustancia tedrica» del Diseno distinta a aquella de las ciencias
sobre las que se sostiene, y no limitada por ellas, pues no trata de cobmo
son las cosas sino de como pueden ser (Buchanan & Margolin, 1995, p. 42).
En base a este planteamiento, Simon define el Disefio como «ciencia de
lo artificial», un tipo de ciencia radicalmente distinta a las ciencias de la
naturaleza. Su interés se centra, asi, en comprender el proceso de delibe-

122123

7.Eldisenador
consigue su propia
autoorganizacion.



La creacion tipografica
através de la nocion de
proyecto. Proyecto de
disefo de la tipografia
EHU

8.Trad. a.

4.2.2.

El cambio

de paradigma
metodolégico

Capitulo 2 Apartado 4 4.2, 4.1.1.
Proyecto de diseno El proyecto de disefio Antecedentes La corriente
yantecedentesen la «metodoldgican

creacion tipografica

racion y toma de decisiones que conforma el proceso proyectual y le lle-
van a la configuracion de resultados mas o menos oportunos. Al respecto,
Simon (1996, p. 137) expone:

Las verdaderas materias del nuevo libre intercambio intelec-
tual entre las culturas son nuestros propios procesos de pen-
samiento, nuestros procesos de juzgar, decidir, elegir y crear.
Estamos importando y exportando de una disciplina intelec-
tual a otraideas sobre como un sistema de procesamiento de
informacion organizado en serie como es el ser humano —o
un ordenador, o un conjunto de hombresy mujeresy ordena-
dores en una cooperacion organizada— resuelve problemas
yalcanzan metas en entornos externos de gran complejidad.

El correcto estudio de la humanidad se ha dicho que es el in-
dividuo. Pero he argumentado que éste —al menos su com-
ponente intelectivo— puede ser relativamente simple, que
la mayor complejidad de su comportamiento se enmarca en
el entorno del individuo, desde la busqueda del individuo de
buenos disenos. Si este es el caso, entonces podemos con-
cluir que, en buena medida, el correcto estudio de la huma-
nidad es la ciencia del diseino, no solo como componente
profesional de una educacion técnica sino como cuerpo dis-
ciplinar de toda persona libremente educadas.

A partir de estos planteamientos, disefiadores, arquitectos e ingenieros
adoptan la estrategia del problem-solving —«solucion de problemas»—,
que se basa en la generacion y prueba de soluciones potenciales a partir
de la aplicacion de reglas generales derivadas de una «adecuada» defi-
nicion del problema. Como parte central de su argumentacion, Simon
(citado por Dorst, 2006, p. 5) propone que existen problemas «bien es-
tructurados» y «mal estructurados». Conseguir, por tanto, una solucién
eficaz, pasaria por convertir un problema «mal estructurado» en uno
«bien estructurado», que tiene claros sus objetivos y es capaz de alcanzar
una solucion a partir de la aplicacién de una serie de reglas en base a un
circuito cerrado de variables (Bonsiepe, 1978, p. 149). Este método difiere
pues, como apunta Cross (en Buchanan & Margolin, 1995, p. 109), del mé-
todo cientifico, ya que si bien el segundo pone el foco en el problema, el
primero lo hace sobre la solucion.

El paradigma racional del problem-solving o «solucién de problemas»
inspird e influyé en buena medida las propuestas metodolégicas que se
hicieron en Diseno en torno a los anos sesenta. Sin embargo, como senala
Kees Dorst (2006, p. 9), los puntos flacos de su marco conceptual forman
una parte tanintegral de ella que los «problemas» no podian ser facilmen-
te resueltos dentro del mismo paradigma de la «solucién de problemas».



Este hecho comenzé a ser muy criticado a lo largo de la década de los
setenta, cuando varios autores pusieron en tela de juicio esta vision del
Diseno basado en criterios exclusivamente racionales y tecnologicos. Al-
gunos de estos nombres fueron, curiosamente, fervientes defensores en
los sesenta de lo que ahora criticaban una década mas tarde. Christopher
Alexander (citado por Cross, 2001, p. 49), que propuso un método racional
para la arquitecturay la planificacién, ahora se desdecia:

Me he disociado de este campo... Hay tan poco en lo que lla-
man “métodos de diseno” que no tiene nada util que decir
sobre como disenar edificios por lo que no voy a leer nunca
mas esta literatura... Yo diria que lo olvidaras, olvidalo todo9.

En linea con esta opinién, Jones (citado por Cross, 2001, p. 50) manifiesta:
«en ladécada de los 1970 reaccioné contra los métodos de disefio. No me
gusta el lenguaje de la maquina, el conductismo, el continuo intento de
ajustarlo todo en la vida dentro de un marco logico».

En palabras de Bonsiepe (1978, p. 146), «la metodologia se habia conver-
tido en unritual y la ciencia en un totem. Una irracionalidad habia venido
a sustituir otra irracionalidad». El estudio de Paul Feyerabend fue, segln
apunta Bernhard E. Bilirdek (1994, p. 162), particularmente decisivo en
este cambio de paradigma. Feyerabend mostraba una opinién contra-
ria a la consideracion de que solo se debia aceptar un método —p.ej. el
cartesiano— como valido universalmente y postulaba que, para alcanzar
un conocimiento objetivo, era necesario valorar muchos puntos de vista
diferentes. Esta concepcion humanistica descartaba, de algin modo, el
método proyectual como algo absoluto y definitivo, para definirlo como
algo flexible y modificable.

Para entender este cambio de paradigmay los «puntos flacos» de la «so-
lucién de problemas» a los que Dorst (2006, p. 9) hacia referencia, acudi-
mos al estudio realizado en 2002 por Hatchuel (citado por Dorst, 2006),
que analiza la integracion de la estrategia de la «solucion de problemas»
que propuso Simon en Diseno desde la perspectiva de la «racionalidad
limitada», por la cual la creatividad y el descubrimiento en Ciencias, Artey
Diseno eran potencialmente descriptibles en datos numéricos. Hatchuel
(citado por Dorst, 2006, p. 12) sostiene que el argumento de Simon es «ex-
cesivamente entusiasta» e ilustra, a partir de una comparacion entre dos
«situaciones problematicas», la distincion que, segun él, es necesario ha-
cer entre el Diseno y la «solucion de problemas».

Antes de exponer este ejemplo, cabe explicar qué se entiende, en este
contexto por «situacion problematica». Bonsiepe (1978, p. 149), acude a
las formulaciones de algunos «estudiosos de la conducta» y matematicos

9.Trad. a.
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para explicar este concepto, que identifica por el hecho de que «el que
resuelve un problema desea alcanzar cierto resultado o cierta situaciéon, y
esto sin saber de qué manera. El imperfecto conocimiento de la manera
de proceder constituye la esencia de la problematicidad».

Continuando con el ejemplo de Hatchuel, la comparacién que propone
expone el caso de un grupo de amigos que sale juntos la noche del saba-
do. Una de las «situaciones problematicas» es que estan buscando una
buena pelicula en la ciudad; la otra «situacion problematica» es que se
disponen a pasarselo bien. La primera situacion es la que situamos en el
marco de una «solucion de problemas», mientras la segunda es, en tér-
minos de Hatchuel, «un proyecto real de disefio». Hatchuel (Dorst, 2006,
p. 12) argumenta que hay tres diferencias importantes entre ambas
situaciones:

A. La primera diferencia es que una situacién de diseno in-
cluye la (inesperada) expansion de los conceptos iniciales en
los cuales la situacién es inicialmente enmarcada («pasarse-
lo bien»). Esto hace el proceso de la solucién un «proyecto»
en lugar de un «problema». No hay disefio dominante de lo
que deberia ser pasarselo bien, por lo que se debe aplicar la
imaginacién en este nivel tan basico.

B. Una segunda diferencia es que la situacion de diseno re-
quiere el disefio y uso de «dispositivos de aprendizaje» para
alcanzar una solucion. Estos «dispositivos de aprendizaje»
son sub-procesos que nos ayudan a «aprender lo que debe
ser aprendido o deberia ser aprendido». Esto incluye experi-
mentosy técnicas de simulacion.

C. Finalmente, en diseno, comprender y proyectar las
interacciones sociales es parte del mismo proceso de dise-
no. El grupo de amigos necesita desarrollar una manera de
alcanzar una solucion que se supone que no puede existir
antes de que surja la situacion de disefo19.

De esta comparaciéon deducimos que el Diseio incluye, indudablemente,
la resolucion de problemas «mal estructurados», pero que también con-
tiene otros procesos. Segun aprecia Dorst, para Hatchuel el Disero inclu-
ye, por lo tanto, la «solucion de problemas», pero no puede ser reducido
a éste. Es decir, que cualquier modelo o método descriptivo que intente
reducir el Disefio a una estrategia Unica de «solucién de problemas» esta
atado a perderse aspectos importantes de la actividad de disenar.

Esta conclusiéon coincide con la expuesta por Dorst y Cross (Dorst, 2006,
p. 10) a través de un estudio en el que intentan averiguar una manera de
llegar a una descripcion mas proxima a la «solucién de problemas» de es-



tos problemas «mal estructurados» de los que hablaba Simon. Su estudio
discurre en el analisis y la descripcién del proceso como una «coevolu-
cion» del problemay la solucion de diseno. En su investigacion, observan
que la creacion de soluciones a problemas de disefio «mal estructura-
dos» parece ser, en realidad, un proceso muy gradual, una evolucion. Su
analisis muestra que la creacién en Disefio no es una cuestiéon de definir
primero el problema (a través del analisis objetivo o la imposicién de un
marco que lo envuelve) y después buscar una solucién satisfactoria. La
creacion en Disefo parece ser mas una cuestion de desarrollar y mejorar
conjuntamente la formulacién de un problemay las ideas de su solucion,
con una iteracion constante de analisis, sintesis y evaluacion entre los dos
«espacios» tedricos: el espacio del problemay el espacio de la solucion.
Esto significa que la creacién en Diseno envuelve un periodo de explora-
cién en el cual los espacios del problema y de la solucién se desarrollan y
son inestables hasta que se configura un «puente» en el cual se identifica
la conjuncién de la «solucion del problema» en un determinado punto del
proceso.

Las diferentes teorias que se van desarrollando en el devenir cronologico
desde el «kboom» metodolégico de los afnos sesenta, no muestran ruptu-
ras radicales, sino mas bien pequenas transiciones, oposiciones, etc. que
a la larga van generando nuevas maneras de abordar las situaciones pro-
yectuales, sobre todo en aquellos aspectos que podriamos definir como
«la cuestion del métodon». Martii Font (1999, p. 164) denomina —segun él,
quizas de manera exagerada— «contrarreforman» la respuesta a la crisis
de la metodologia de los anos sesenta con el interés por la recuperacion
de las vias tradicionales.

La llamada «tipologia» retomara, asi, la nocion de «tipo» y de sus usos
especializados. Esta nocion ya no recogera, sin embargo, la herencia del
concepto desarrollado en el siglo XVIil ni la primera aproximacién moder-
na de Quatremeére de Quincy; asi como tampoco corresponde al «me-
canicismo inconsciente de si mismo» de la artesania (Marti i Font, 1999,
p. 164). Esta nueva nocién de «tipo» representa un concepto profunda-
mente renovado por la consciencia metodologica v, si bien el desarrollo
de esta nueva teoria tipologica ha quedado constreiido al espacio de la
arquitectura, sus reflexiones pueden ser de aplicacion en todas las disci-
plinas proyectuales. Como, por ejemplo, el Diseno.

Para abordar esta vision «contemporanea» de la «tipologia», tomaremos
los planteamientos reflejados por Josep M. Marti i Font (1999), en los que
reflexiona sobre los conceptos de «modelo» y «tipo» y analiza las reflexio-
nes de algunos de los autores cuyos postulados recogen lo que considera
las claves para entender esta «corriente tipologican.

4.2.3.

La
«contrarreforma»
de lametodologia
del diseino
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En primer lugar, este autor (Martii Font, 1999, p. 165) insta a aclarar el tér-
mino «modelo», cuyos usos en las areas del Diseno cabe diferenciar res-
pecto de los significados que el mismo término acoge en el ambito de la
teoria y de la practica cientifica. Uno de los objetos del ambito cientifico
consiste en la construccion de teorias que explican la realidad, de modo
que la realidad se considera el modelo de la teoria que la representa y la
intenta explicar. En el espacio del Diseno, el modelo es una «representa-
cion construida implicita o explicitamente de una unidad material diver-
sa —pasada, presente o futura—, generalmente polimorfa y compleja
a la cual sustituye para facilitar su reproduccion, explicacion, etc.». Para
aproximarse a la nocion de «modelo» de interés en el ambito del Diseno,
Marti i Font escoge los textos de Norwood Russell Hanson (1977) y Max
Black (1966), que nos disponemos a estudiar, brevemente, a continuacion.

En palabras de Martii Font (1999, p. 165), Norwood Russell Hanson define
elmodelo como:

Un marco de ideas estructuradas que facilitan la compren-
sion de las descripciones de los hechos mediante vinculos
inferenciales; los modelos facilitan la conexién entre hechos
de lo contrario aislados y, sobretodo, explican nuestras per-
plejidades vinculandolas con casos normales y conocidos. El
pleno conocimiento de una cosa consiste en esperarla como
un hecho natural, es decir, el modelo nos permite salir de la
perplejidad que todo lo que desconocemos nos provoca v,
por eso, un modelo eficaz nos parece naturalll.

En este sentido, el modelo de Hanson se construye a partir de una estruc-
tura conceptual que representa un determinado conjunto de hechos.
Esta estructura ha de presentarse siempre de una manera diferente a la
materia de la cual es modelo. Hanson (citado por Martii Font, 1999, p. 166)
comenta al respecto:

Un modelo, que se pretende que presente una estructura de
ideas como posible esquema de los enlaces de las descrip-
ciones de una materia dada, ha de diferir de esta materia. Si
no fuera diferente, la estructura original sera observacional-
mente obvia para todo aquel que se enfrentara con las des-
cripciones, o al menos tan obvia como el modelo. O bien no
seria obvia para nadie, ni tan solo para el constructor del mo-
delo. Los modelos son por tanto una manera de presentar las
estructuras que posiblemente tengan las materias. Lo hacen
de manera psicolégicamente mas convincente (es decir, mas
simple y mas centrada) de la que lo haria cualquier otra ma-
nera de enfrentarse a la materia.



Fuentes — | Modelo — Descripcién — | Hecho

del modelo: marco de ideas porinferencia no inteligible
otros hechos estructuradas sinmodelos
ymodelos

conocidos

Por su parte, Max Black, en su articulo «Modelos y Arquetipos» centra el
significado originario del concepto de modelo en sus acepciones mas co-
munes: sus usos cotidianos en el lenguaje comun, cosas dignas de imi-
tacion, etc.; para después exponer sus usos especializados: modelos a
escala, modelos analégicos, modelos matematicos y modelos teéricos, y
acaba con una reflexién general sobre el concepto.

Aunque acercarnos a la comprension de cada uno de estos usos especia-
lizados propuestos por Black se escapa del alcance de nuestra investiga-
cion, si cabe mencionar que, para este autor, el resultado de la utilizacion
del modelo tiene un componente de imprevisibilidad derivado, por un
lado, de la transferencia de implicaciones de un campo relativamente
bien organizado; y, por otro, como un elemento que nos permite ver cosas
que de lo contrario no veriamos. Es decir, que el modelo nos permite ver
nuevas vinculaciones (Martii Font, 1999, p. 175).

Segun senala Martii Font (1999, p. 176), Black se refiere aqui a una afirma-
ciénde S. Toulmin, en la cual sostiene que un modelo tiene la virtud de su-
gerirnos otras cuestiones que llevan mas lejos de los fendmenos, lo cual
nos permite la construccion de hipétesis experimentales. En palabras de
Marti i Font (1999, p. 176), «la sistematizacion y el caracter sugestivo del
modelo le llevan mucho mas alla de una simple metafora». La compren-
sién de aquello que nos rodea a través de analogias parece ser un proce-
dimiento mayoritario en gran parte de las acciones intelectuales, utilizan-
do lo que nos es mas conocido para conocer lo que nos es desconocido y
tratando aquello que es intangible mediante aquello que resulta tangible.

En el caso de este UGltimo uso del concepto, Black recurre —a falta de un
término mejor—al concepto de «arquetipo», mas que al de modelo o me-
tafora (Martii Font, 1999, p. 176):

Con arquetipo me refiero a un repertorio sistematico de
ideas por medio del cual un pensador determinado describe,
por extension analogica, cierto dominio sobre el cual tales
ideas no sean aplicables inmediata y literalmente’3.
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En base a esto, Black determina que imaginacion y pensamiento cientifi-
co no estan nada alejados el uno del otro (Martii Font, 1999, p. 177):

Todas las acciones intelectuales, por diversas que sean sus
métodos v finalidades, descansan firmemente en ejercicios
de imaginacion del tipo que acabo de recordar: unos arque-
tipos muy parecidos pueden realizar su papel en disciplinas
diferentes (la manera de pensar de un sociélogo sera, quizas,
la clave para entender una novela), de tal manera que es po-
sible que las personas interesadas en excavar los presupues-
tos previstos y los arquetipos latentes de los cientificos, ten-
ganalgo que aprender de laindustria de los criticos literarios.
Cuando la comprension de los modelos y arquetipos cienti-
ficos llega a ser una parte honorable de la cultura cientifica,
el vacio entre las ciencias y las humanidades se ha llenado
en parte, ya que el ejercicio de la imaginacién en todas sus
promesasy todos sus usos constituyen una fundamentacién
comun. Y si he destacado tanto la importancia de los mode-
losy arquetipos cientificos es a causa de la conviccién de que
los aspectos imaginativos del pensamiento cientifico se han
venido a menospreciar demasiado: tanto la ciencia como las
humanidades y la literatura son una cuestion de imagina-
cion14.

Martii Font (1999, p. 179) recoge la nocién de tipo desarrollada principal-
mente en el ambito de la teoria de la Arquitectura. Este autor recoge las
aportaciones de cuatro de sus autores que muestran con claridad la cues-
tion del «tipo» en la vertiente metodolégica del Diseno. Asi, reflexiona
sobre los planteamientos de Quatremére de Quincy (1825), Giulio Carlo
Argan (1965), Allan Colquhoun (1978) y Rafael Moneo (1878).

Quatremére de Quincy (citado por Marti i Font, 1999, p. 179) expone en la
Enciclopedie Methodique de I'Architecture de 1825 una de las primeras de-
finiciones sistematicas del concepto de «tipo» en el sentido que conoce-
mos hoy: subrayando su uso como metaforay no solo su caracter técnico
—en su origen griego del término, como en tipo-grafia—. Asi mismo deli-
mita el uso de los conceptos «modelo» y «tipo», que si bien son frecuen-
temente empleados como sindnimos, tiene cabida una distincion. Marti i
Font (1999, p. 180) apunta al respecto:

Para él [Quatremére de Qunicy] la distincion es muy clara:
el modelo, entendido en la ejecucién practica del arte, es un
objeto que cabe repetir tal y como es, mientras que el tipo es
un objeto a partir del cual se pueden concebir muchas obras
que no cabe que se asemejen entre sil>.

Dicho de otro modo, y parafraseando a Quatremere, todo es preciso en el
modeloyvago en el tipo. En este sentido, el tipo mantiene siempre una re-



lacién estrecha con toda la experiencia acumulada que precede una obra.
Asi, el tipo lo encontramos no tanto en una construccién mas o menos
metaférica de caracter instrumental —que seria, como entiende Marti i
Font (1999, p. 181), uno de los sentidos actuales del concepto— sino como
en una «preexistencia ideal» sobre la cual se anaden las concreciones de
la historia.

Este enfoque tiene dos formas de «adversarios», como indica el propio
Quatremeére: los que niegan todo lo que se basa en la imitacion metafé-
rica, y lo definen como una especie de especulaciéon quimérica; y los que
admiten la idea de «tipo» pero como condicién imitativa obligatoria y li-
teraria. Ambos casos confunden, seguin el autor del siglo XIX, la idea de
«tipo» con la de «kmodelo», aplicando una relacién mimética absoluta en-
tre el modelo y el objeto e ignorando todos los matices que el concepto
«tipo» puede incorporar en laidea de imitacion.

Quatremeére desliga, asi mismo, la nocidn de «tipo» exclusivamente del
ambito arquitectonicoy plantea sus posibilidades en otras areas que «tie-
nen su tipo necesario en los usos que se hace de ellos y en los usos na-
turales a los cuales se destina. Cada una de estas cosas [de estas areas]
tiene verdaderamente, no su modelo, sino su tipo, en las necesidades y
en la naturaleza» (Marti i Font, 1999, p. 182). Para Marti i Font (1999), este
planteamiento, si bien conservador en lo relativo a la cuestién de la inno-
vacion, se anticipa a su tiempo al sefialar la importancia del problema de
la adecuacién formal del artefacto de uso en un contexto productivo en
el que para garantizar la racionalidad de su produccién, se eliminaban las
relaciones directas y personales dadas entre artesano y usuario. Asi, este
autor (Martii Font, 1999, p. 182) afade:

La anticipacion de Quatremére, a pesar del conservadurismo
mencionado, muestra la necesidad de establecer un puente
entre el productor y el usuario en los sistemas productivos
industriales, del cual el disefador ha sido al menos hasta
ahora uno de los pilares fundamentales, tanto si tenia como
sino consciencia de este hecho.

El tipo, y también el modelo, aparecen aqui profundamente
vinculados con la determinacién de uso y con las necesida-
des a las cuales ésta de una manera u otra se asimila. Este
no es el Unico aspecto de la cuestion, pero adquiere una
clara centralidad. La cuestion del tipo nos anticipa los usos
futuros concretados en determinaciones formales que aho-
ra son abstractos. En este sentido, el mérito de Quatremere
consiste en la anticipacion de aquello que sera esencial en
su futuro inmediato, tanto en la arquitectura que comenza-
ba la conquista de su independencia disciplinaria, como en
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la produccién industrial que crecia y se constituia en nuevas
formas organizativas de la produccién de artefactos’®.

Giulio Carlo Argan, por su parte, se enfrenta a los aspectos mas generales
del concepto de «tipo», muchos de ellos derivados de su origen griego,
para plantear la tipologia desde el estudio de los objetos de la produccién
en sus aspectos formales de serie y, por ello, seglin, siempre en contraste
con sus aspectos individuales (Marti i Font, 1999, p. 183). En este sentido,
Argan afirma que el criterio tipologico no conduce nunca a resultados de-
finitivos, sea porque las areas de su posible catalogacién son muy abun-
dantes y diversas, sea porque al formarse un conjunto tipolégico, siempre
lo podemos subdividir ulteriormente en otros conjuntos mas especificos.
Al respecto, Martii Font (1999, p. 183) aclara:

Las diferencias entre los criterios tipologicos y los criterios
historiograficos se han de poner en evidencia. No debemos
confundirnunca los dos niveles. Los tltimos, referidos sobre-
todo ala obra Unica; los tipoldgicos crean repertorios forma-
dos por caracteristicas comunes de diferentes ejemplares:
como un método critico, el punto de vista tipologico no lleva
nunca a término el analisis de la obra de arte sino que se de-
tiene en aquello que constituye el ultimo nivel de analogia
con otras obras’.

Argan recoge la distincién entre «tipo» y «modelo» propuesto por Qua-
tremeére, e insiste en la idea de la «vaguedad» del concepto de tipo, ya
que su influencia no incide directamente sobre la invencién y la cualidad
estética de la forma, sino que ésta es deducida a partir de una serie de
ejemplos. Es decir, no se formula a priori. Este caracter de esquema ma-
terial, mas que de ideal preexistente lo argumenta de la siguiente manera
(Argan, 1983, p. 4):

El nacimiento de un tipo esta, pues, condicionado por el he-
cho de que ya exista una serie de edificios que tengan en-
tre ellos una evidente analogia funcional y formal; en otras
palabras, cuando un tipo se fija en la teoria o en la praxis
arquitectonica ya existe, en una determinada condicion his-
térico-cultural, como respuesta a un conjunto de exigencias
ideologicas, religiosas o practicas. En el proceso de semejan-
za o superposicién selectiva de las formas individuales para
la determinacion del tipo se eliminan los caracteres especifi-
cosde los edificios singulares y se conservan solo los elemen-
tos que aparecen en todas las unidades de la serie. El tipo se
configura asi como un esquema deducido mediante un pro-
ceso de reduccidon de un conjunto de variantes formales a
una forma-base o esquema comun. Si el tipo es el resultado
de este procedimiento regresivo, la forma-base que se en-
cuentra no puede entenderse como mera trama estructural,



sino como estructurainterna de laforma en su valor artistico
auténomo o como principio que implica en si mismo no solo
todas las determinaciones formales de las que ha sido de-
ducido sino también la posibilidad de ulteriores variantes y,
finalmente de la profunda modificacién estructural del tipo
mismo. No es, en efecto necesario demostrar que, silaforma
final de un edificio es siempre una variante del tipo deducido
de unaserie formal precedente, la unién de la nueva variante
a la serie de las formas determinara, inevitablemente, una
mutacion, mas o menos marcada, en el tipo.

En relacién con la posible rigidez que todo esquema siempre plantea, Ar-
gan reconduce esta cuestion a través de la relacion entre el proceso de
creacidny la experiencia historica. Es decir, que el «tipo» es siempre pro-
ducto de esta experiencia (Argan, 1983, p. 5):

De acuerdo con la definicion de Quatremere puede decirse
que el tipo se constituye en el momento mismo en que el
arte del pasado cesa de proponerse como modelo condi-
cionante al artista que trabaja. La eleccién de un modelo, en
efecto, implica unjuicio de valor, que reconoce la perfeccién
o la ejemplaridad del trabajo, instando a la imitacién o inter-
pretacién. Pero cuando la obra entra en la esquematicidad y
en lo indistinguible del tipo no puede ya ser unjuicio de valor
ni una toma de posicién interpretativa los que comprome-
tanlaaccionindividual del artista: el tipo se acepta como una
premisa, es decir como el resultado de una indagacion cultu-
ral preliminar a la operacion artistica, y no puede ser imita-
do, sea porque carece de consistencia formal, sea porque, si
fuese repetido imitativamente excluiria justamente aquella
“mimesis” que, en la tradicién del pensamiento estético, es
momento creativo. Finalmente, el momento de aceptacion
del tipo es un momento de suspension del juicio histérico; y
como tal es una instancia negativa, pero “intencionada” en el
sentido de la formulacién de un nuevo valor en cuanto, por
su propia negatividad, pone al artista en la condicion de ver-
se obligado a proceder a una nueva ideacion formal, es decir,
a afrontar la fase activa, y no solo informativa en su proyec-
tacion.

Para MartiiFont (1999, p. 186), en esta cita se formulan las caracteristicas
mas importantes del concepto de «tipo» en su fundamentacién operati-
va moderna. A partir de la definicion de Quatremere y en contraste con la
de «modelo», Argan expone aqui las descripciones que hacen del «tipo»
el poderoso instrumento, fundamentador y operativo a la vez, en el pro-
ceso de diseno. Asi, por ser una «forma desvitalizada», puede ser soporte
de las invariaciones histoéricas al tiempo que instrumento «antimiméti-
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co», superador de las limitaciones que, segin formula Quatremére, estan
implicitas en los modelos.

Enlinea con estos planteamientos, José I. Linazasoro (1984, p. 23) presenta
a Alberti como un adelantado a sus tiempos, pues siguiendo una inter-
pretacion muy aristotélica, descompone la «sustancia» arquitectdnica en
«materia» y «forman: «la primera, mas general y comun a “las arquitectu-
ras’ mientras que la segunda, inseparable de la primera, establece el cam-
po referencial del que ninguna arquitecténica puede sustraerse». En base
aesta articulacion conceptual de la arquitectura, Linazasoro sostiene que
Alberti adelanta asi el discurso neoclasico acerca del «tipo» y la «imita-
cién» ya mencionado, estableciendo las bases del discurso moderno.

En torno, sobretodo, a los anos ochenta, la negacion absoluta de la idea
de «programa» propuesta por los defensores del método cientifico estu-
vo acompanada, en numerosos casos, del recurso extremo a la influen-
cia de los modelos y los tipos histéricos, lo que les hizo caer en el exceso
contrario: un «manierismo» y un «estilismo» exagerado. En opinion de
Marti i Font (1999, p. 153), este «movimiento pendular» entre programa
y tipologia es otra imagen de la dicotomia entre el «funcionalismo» y el
«formalismon:

De hecho, podemos probar una profunda relacion entre las
respuestas funcionalistas y la confeccién de un programa
previo a cualquier decision formal y la defensa del formalis-
mo fundamentado en la asimilacion critica y/o ecléctica de
la experiencia de las formas del pasado. Todas estas viejas
polémicas creo que han de ser superadas para enfrentarnos
a los problemas actuales del disefio de una manera autocri-
ticay eficaz’s.

Y contintia (Martii Font, 1999, p. 153):

Negar la necesidad —en el seno de la enorme complejidad
de la produccion de artefactos contemporaneos— de esta-
blecer programas de actuacion previos a cualquier decision
funcional o formal en una actividad proyectual concreta, es
indicio de una visién excesivamente simplista de estos pro-
cesos: pero negar la inevitable influencia de la experiencia
del pasado —tanto si es colectiva como individual—es igual-
mente indefendible. Hay —a mi entender— que mostrar la
importancia que en la actividad proyectual concretay en sus
desarrollos tedricos tienen tanto los conceptos de modelo y
de tipo (que son los conceptos fundamentales mediante los
cuales nos llega la experiencia del pasado) como los intentos
de sistematizar una metodologia del disefno realizada sobre-
todo en la década de los sesenta de nuestro siglo’8.



En linea con estos postulados, los planteamientos de Alan Colquhoun in-
tentan demostrar que las «doctrinas metodolégicas» esconden actitudes
estéticas bajo todo un envoltorio pretendidamente cientifico a partir del
argumento de que los procedimientos tipologicos en Arquitectura y en
Diseno son vestigios de la época artesanal y que estos procedimientos se
han ido haciendo menos necesarios a medida que el desarrollo de las téc-
nicas cientificas nos haido capacitando para descubrir [as leyes generales
subyacentes a las soluciones técnicas preindustriales (Marti i Font, 1999,
p. 191).

Colguhoun destaca la abundancia de declaraciones en la historia de la ar-
quitectura moderna —extensibles a todos los ambitos del Disefio— que
constatan un amplio campo de eleccidon en la configuracion final del ar-
tefacto, como apunta Martii Font (1999, p. 153), una vez satisfechas todas
las necesidades. Asi, apoyandose en los postulados de dos arquitectos
que, defendiendo los métodos matematicos reconocen el papel de la in-
tuicion en la toma de decisiones, afirma:

De estas declaraciones resultaria que no es posible sostener
una doctrina puramente teleolégica de las formas tecni-
coestéticas. Sea cual sea la etapa del proceso de disefo en
que esto se produce, parece que el disefiador se encuentra
siempre en la necesidad de tomar decisiones voluntarias, y
que las configuraciones a las cuales llega han de ser el resul-
tado de una intencién, y no meramente el resultado de un
proceso determinista.

Marti i Font (1999, p. 195) subraya también de la argumentacion de
Colquhoun su rechazo a pensar que la libertad de accion del disenador
queda relegada al problema del tratamiento de los detalles, desapare-
ciendo asi de las decisiones de planificacién general.

Por ultimo, y a través de un repaso por los postulados realizados desde
finales del siglo XViil hasta mediados del siglo XX, Rafael Moneo plantea
la necesidad de recuperar el concepto de tipo valorando su utilidad me-
todologica en el proceso de trabajo en el conjunto de la practica arqui-
tecténicay, por extension —como aprecia Martii Font (1999, p. 198)—, de
las demas areas del Disenno contemporaneo. Moneo (1978, p. 190) observa
que la misma naturaleza del lenguaje fuerza a la «tipificacion» en el mis-
mo hecho de nombrar, pues la nominacion de un elemento implica una
categorizacion de objetos con caracteristicas comunes, de modo que «el
lenguaje también reconoce, implicitamente, el concepto de tipo». Esto
le lleva a definir dicho concepto de la siguiente manera (Moneo, 1978, p.
190):
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Tal vez pueda ser definido como aquel concepto que des-
cribe un grupo de objetos caracterizados por tener la mis-
ma estructura formal. No se trata, pues, ni de un diagrama
espacial, ni del término medio de una serie. El concepto de
tipo se basa fundamentalmente en la posibilidad de agrupar
los objetos sirviéndose de aquellas similitudes estructurales
que les son inherentes. Se podria decir, incluso, que el tipo
permite pensar en grupos.

Esta «agrupacion» es un concepto jerarquizable, puesto que nos puede
llevar de lo mas general a lo mas especifico a través de todas las cate-
gorias intermedias que queramos. Por este motivo, Moneo (1978, p. 190)
entiende que, aunque la idea de «tipo» rechaza la individualidad, su ulti-
mo término se encuentra en ella, en la obra concreta. Este hecho hace del
«tipo» un concepto de doble funcion: la descripcion es posible gracias al
ély, al mismo tiempo, éste posibilita la produccién del artefacto. Derivado
de esta proposiciéon, Moneo (1978, p. 190) seiala que «en el proceso del
diseno se manejan los elementos de una tipologia—los elementos de una
estructura formal— en la situacién concreta y precisa que caracterizaala
obra singular, Unica».

Moneo aclara que esta «estructura formal» de la que hablay que retoma
la propuesta de Argan, no es una simple configuracion gestdltica sino que
esta profundamente arraigada en la realidad social, cultural, constructi-
va, etc. Asi, para Martii Font (1999, p. 200), el concepto de tipo propuesto
por Moneo implica laidea de cambio y de transformacién, y se aleja de los
dos principios que «laamenazan»: «la reproduccién mecanicay el cambio
constante y acritico». De este modo, el disenador utiliza el «tipo» como
herramienta proyectual para establecer las similitudes, extrapolaciones
y cambios de uso que consideren pertinentes en cada caso. Sobre esta
cuestion, Moneo (1978, p. 192) apunta:

El concepto de tipo en si mismo esta abierto al cambio, al
menos en cuanto que supone conciencia de larealidad y, por
tanto, inmediato reconocimiento de la necesidad y posibili-
dad del cambio [...] En este proceso de transformacién con-
tinua el arquitecto puede extrapolar a partir del tipo; puede
deformar un tipo al modificar su escala; puede superponer
diferentes tipos dando asi lugar a uno nuevo; puede tanto
utilizar fragmentos de un tipo conocido en un contexto que
no es el suyo, como substituir las técnicas de construccion
que caracterizan a un tipo alterandolo radicalmente. La lista
de tales mecanismos de intervencion sobre el tipo no tendria
limite: es funcidn de la capacidad de invencién de los arqui-
tectos.



Los conceptos de modelo y de tipo, ademas de sus usos habituales en el
lenguaje cotidiano, poseen otros especializados de aplicacion metodol6-
gica en todos los campos del saber. Por este motivo, Martii Font (1999, p.
210) subraya la importancia de no conformarse con los usos comunes y
averiguar sus significaciones en cada marco disciplinar para desarrollar
con profundidad las definiciones que hacen de ambos conceptos, poten-
tes instrumentos «metodologico-disciplinarios».

Los modelos y los tipos son, en definitiva, la parte visible de nuestra ma-
nera de afrontar la realidad. Los modelos —para bien o para mal— con-
dicionan nuestra apreciacion de las cosas. Son modelos preestablecidos
por la costumbre, las modas, por nuestras capacidades miméticas o por
las imposiciones de otro. A éstos, Edward de Bono (1970) los considera
«modelos arquetipicos». Esto es, modelos que preexisten a nuestra expe-
rienciay que utilizamos si asi lo consideramos oportuno.

En linea con esta idea, Linazasoro (1984, p. 24) realiza la siguiente obser-
vacion:

[..] aunque el proyecto signifique una determinada opcién
ante la realidad v, en ese sentido, se configure por lo menos
dentro de un cierto numero posible de alternativas, lo cierto
es que a partir de una determinada toma de postura, existe
una aproximacion mayor o menor hacia la solucién justa o
precisa [...] Entiendo por solucién justa o precisa, aquella que
se aproxima al prototipo, es decir, la que constituye una au-
téntica “cumbre” —como decia H. Focillon— en el conjunto
de soluciones. En este sentido ese prototipo se convierte en
modelo de otras posibles solucionesy, a partir de las mismas,
se construyen criterios de certeza en el proyectar.|[..] La cues-
tién que se plantea, por tanto, es cdmo se produce en la pro-
yectacion el logro de la solucién prototipica y cuales son las
caracteristicas de dicha solucion.

Este uso de modelos preestablecidos o «solucién prototipica» se razona,
en la facilidad que supone para el cerebro su reconocimiento, interpreta-
cién y comunicacién frente a modelos mas especificos. Como ejemplo,
De Bono (MartiiFont, 1999, p. 211) alude al rapido reconocimiento de le-
tras cubiertas parcialmente, pues éstas no son sino modelos arquetipicos
facilmente identificables porque conocemos sus formas previamente.

Para MartiiFont (1999, p. 212) esta nocién en el concepto de «modelo» es
fundamental en toda actividad proyectual:

La nocion de modelo preestablecido es de gran importancia
para las actividades proyectuales, por el hecho que nuestra
actitud influye poderosamente sobre las soluciones innova-

4.2.3.3.

Lavision
metodolégica de
los conceptos de
modeloyde tipo
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doras. Tanto por parte del disefniador como por parte de las
exigencias sobre éste, se han de poder identificar plenamen-
te estos modelos mentales ya que reflejan las realidades pre-
existentes ante un proyecto y, sobretodo, aquellas que son
mas convencionales. Hacer plenamente consciente estos
modelos es importante tanto si queremos seguir un camino
proyectual conservador como si la innovacion es el objetivo
principal, ya que los modelos (y también los tipos, por utilizar
el otro concepto metodolégico) recogeny sintetizan nuestro
conocimiento y son el continente de gran parte de nuestra
informacion?.

Asi, cada artefacto es en si un modelo. Este hecho nos lleva a los concep-
tos de «ejemplar» y «ejemplo». Marti i Font (1999, p. 214) define este ul-
timo como aquel «tipo de modelo» que aparece cuando algun ejemplar
es senalado para referirse al conjunto de ejemplares similares o técnicos.
La distincion entre modelo y ejemplo es expuesta a través del siguiente

ejemplo:

Si en el momento de la pregunta, ;qué es un seiscientos?,
pasa uno a la vista puedo, sefialandolo, responder que este
automovil que pasa lo es. Tanto para mi como para la per-
sona que ha hecho la pregunta tan solo algunas de las con-
diciones de este automovil real son pertinentes: la forma
global externa, la configuracion de las partes, el tamano y el
peso aparente, etc. Otras peculiaridades son indiferentes: el
color, un posible golpe en la carroceria, la puerta que cierra
mal, etc. Estas caracteristicas indiferentes son las equivalen-
tes a las caracteristicas no recogidas en la construccién de
cualquier modelo propio (hay que recordar aqui una de las
propiedades de todo modelo: que no recoge todas las carac-
teristicas de aquello que representa sino tan solo aquellas
que decide quien la construye). Pero para el propietario y/o
el conductor del seiscientos todas estas peculiaridades son
relevantes: la forma, la ordenacién de las partes, la irregula-
ridad en la pintura, los golpes, el color, etc. En el ejemplo se
da siempre la coincidencia de dos realidades: una operativa
y total del artefacto en pleno funcionamiento para quien lo
posee o lo utiliza; la otra ejemplificadora para quien la esta
mostrando con una funciéon explicativa y representativa de
un conjunto finito mas amplio20,

Como hemos visto lineas atras, todas las caracterizaciones del concepto
de «modelo» pueden ser también aplicadas al concepto de «tipo», con al-
gunas matizaciones. MartiiFont (1999, p. 215) trata estas matizaciones en

dos sentidos:



1. El concepto de «tipo» es de caracter histérico: se trata de caracteristicas
especificas que explican su propia historia evolutiva.

2. El concepto de «tipo» proviene de una cuestiéon instrumental: la pro-
duccién industrial introduce el concepto de serie y de estandar, que mo-
difican sustancialmente nuestras apreciaciones —tanto del enfoque de la
produccién como del uso—.

En base a lo anterior, este autor propone una jerarquia metodolégica de
los conceptos —siempre en el contexto de la produccién industrial— que
consiste en reservar el concepto de «modelo» y de «ejemplo» a un primer
nivel de abstraccién del artefacto, reservando el concepto de «tipo» para
todos los otros niveles posibles que en teoria son infinitos (Marti i Font,
1999, p. 216). Este planteamiento posibilita la descripcion, representacion
y/0 la construccion de entidades —ejemplos, modelos o tipos— desde di-
ferentes niveles de abstraccion.

Arquetipos

Tipo 1

Tipo 1’ Tipo 2’

< | Modelo 1 b
: :
SR <
< <

< | Modelo estereotipico | <~

Ejemplo <

21

Tipo 2
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En este sentido, el autor citado sitta el «ejemplo» como aquel que reco-
ge la descripcion inmediata y puntual de un conjunto finito de ejempla-
res; el «amodelo» como aquel que recoge una descripcion de una manera
mas formalizada y estable —en todas las posibles variantes descritas por
Max Black y antes mencionadas—; los diferentes niveles del «tipo», son
de hecho «modelos de modelos», necesarios para recoger lo que aparece
como comun en diferentes modelos de una misma realidad proyectada
o producida. Cabe aqui senalar, que podemos establecer tantas catego-
rias de «tipos» como consideremos necesarias sabiendo que cuanto mas
alejadas éstas del «ejemplar» o del kmodelo» en unajerarquia progresiva,
menos caracteristicas comunes recoge y, por tanto, mas alto es el grado
de abstraccion, cuyo maximo nivel nos lleva al concepto de «arquetipo».

En este punto, consideramos necesario subrayar el hecho de que esta
breve exposicidén de los conceptos planteados —sus definiciones y usos
generales—, nunca debe ser entendida como un inventario de métodos,
de instrumentos o de conceptos metodologicos aislados de aplicacion
automatica, sino que han de ser integrados y hacerlos operativos en el
contexto del instrumental metodologico.

El caluroso debate en torno a los métodos que tuvo lugar durante el siglo
XX —con especial intensidad, a mediados de siglo—, estuvo fundamen-
talmente representado, como ya hemos expuesto, por los defensores de
la aplicacion de determinados aspectos del método cientifico —los lla-
mados «metoddlogos»— por un lado, y por aquellos que prefieren recu-
perar la vigencia de la tipologia adaptada a las necesidades de los nuevos
tiempos, por otro. Como vimos previamente, las formulaciones de los
primeros planteaba la determinacion formal como resultado de un pro-
ceso logico en el cual convergen las necesidades de los usuarios, de los
productos y de las técnicas de actuacion, lo que implicitamente conduce
a la conviccién de que las necesidades funcionales y las correspondientes
correlaciones tecnolégicas y formales acaban mostrando una total trans-
parencia; es decir, el proceso proyectual —que es el que nos ocupa—y el
proceso productivo deben ser plenamente controlables, lo cual supone,
en la terminologia que manejamos, llegar a unos procesos de determina-
cion de «caja transparente».

Este planteamiento implicaba elaborar toda una serie de métodos objeti-
vos que fueron mas apreciados por los especialistas en métodos que por
los propios disefiadores (Martii Font, 1999, p. 224). Es en este punto donde
la formulacién de Colquhoun toma un especial interés al aceptar la ne-
cesidad de aplicar ciertas leyes generales al proceso de diseno —como
postulaban los «metodélogos»— pero en conjuncion con una toma de
decisiones inscritas en el ambito de la libre eleccion que esta condiciona-



da, que no determinada, por la experiencia anterior; es decir, por el con-
junto de técnicas, funciones utilitarias, influencias culturales... que como
seres inteligentes somos capaces de identificar, almacenary catalogar en
la memoria a modo de «ejemplos», «modelos» y «tipos».

En relacion con esto, retomamos también la defensa de Argan del «tipo»
como continente de la conservacion y transmision de ciertos valores que
«informan» pero no «deforman» nuestras decisiones, ya que nos permite
sortear las decisiones miméticas inconscientes que dificilmente se pue-
densortear en el proceso proyectual sino se utiliza algun tipo de «ficcion»
metodolégica (Martii Font, 1999, p. 225) y, al mismo tiempo, incorpora en
este proceso las influencias legitimas de todas las decantaciones histori-
cas sin las cuales no se daria ni la mas minima posibilidad de desarrollar la
actividad proyectual, ya que siempre tendriamos que partir de un punto
de vista de innovacién radical, lo cual es imposible. Marti i Font (1999, p.
225) anota al respecto:

Cualquier cambio o decisidén en el proceso se da siempre y
por definicion sobre la experiencia acumulada anterior que
se concreta enimagenes mentalesy construcciones teéricas
y practicas que demuestran la existencia de los tipos y de los
modelos. No nos hace falta, ni somos libres de hacerlo, pres-
cindir de estos mecanismos que gobiernan siempre nuestras
capacidades proyectualesy productivas. Pero éstos son con-
ceptos desvitalizados que recogen las experiencias forma-
les, técnicas o artisticas, y que se muestran primordialmente
como los conceptos vinculantes entre las artes, las técnicas y
las ciencias. La metodologia, es decir, el estudio de los méto-
dos, se nos muestra asi como el hilo conductor que articula
los diferentes ambitos de conocimiento y en definitiva las di-
ferentes disciplinas del disefio?22.

Como hemos podido ver, la «corriente metodolégica» encontré su prin-
cipio y su final en la bausqueda de una especie de formula cientifica que
explicara y permitiera abordar de manera totalmente controlada el pro-
yecto de disenio, de manera que el proceso se convirtiera en la simple
realizacién de un camino pautado de cuyo correcto recorrido dependia la
efectividad de las soluciones. La introduccién del enfoque cientifico sobre
el proceso proyectual situd el objeto de estudio en la formulacion de una
l6gica del mismo y de los métodos para abordarlo a partir de la definicion
de unos principios y leyes que lo acotarany justificaran como corpus te6-
rico. Dicho de otro modo, la incursién de la perspectiva cientifica sobre la
comprension de los procesos de creacion dio lugar al desarrollo de una
teoria del proyecto.

4.2.4,

Lo general
ylo particular
en el proyecto
de diseino

22.Trad. a.
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Uno de sus principales representantes, Morris Asimov, establece una de
las bases sobre las que se ha venido sosteniendo desde entonces la prac-
tica proyectual. En su Introduccién al proyecto (1968), plantea una serie de
conceptosy métodos generales que sirven de fundamento a lo que deno-
mina como «filosofia del proyecto». Para Asimov (citado por Gémez-Se-
nent, 1997, p. 97), ésta se define como:

- Un conjunto de principios consistentes y sus derivados 16-
gicos.

- Unadisciplina operante que conduce a la accién.

- Un aparato retroalimentador critico que mida las ventajas,
localice los defectos e ilumine el camino hacia el mejora-

miento.

Principio general
— | Disciplina del — | Evaluacion | Proyecto parti-

Proyecto cular
Informacién -
sobre un proyecto
en particular

N N
Retroalimentador

23

Sin embargo, el proyecto no solo se define como un «saber hacer» a
modo de techné aristotélica, sino que en él, en linea con lo expuesto con
anterioridad, estan también circunscritas sus caracteristicas especificas,
el imaginario del disefiador y los factores que lo envuelven, cuya influen-
cia afecta al contenido, desarrollo y a los propios resultados del mismo
(Gémez-Senent, 1997, p. 95).

Y es que, como sabemos, no hay proyecto que trate de lo general y que no
esté condicionado por la realidad que lo envuelve. En este sentido, pode-
mos decir que cuanto mas especifico es el campo proyectual que se estu-
dia, mas facilmente o con mayor concreciéon podemos definir las estrate-
gias que nos puedan ayudar a enfrentarnos a tal proyecto. Gomez-Senent
(1997, p. 96), resume esta idea en tres puntos:



- Para un proyecto o para un conjunto muy homogéneo de
proyectos se podra definir una metodologia en la que estén
perfectamente delimitadas todas sus etapas. Asi, los proyec-
tos de edificaciones industriales tienen gran semejanza unos
conotrosy podra establecerse una misma metodologia para
todos ellos. Lo mismo sucedera con los proyectos de loco-
motoras, de altavoces, de televisores, de puentes, de puestas
en regadio, etc.

- Para un amplio conjunto de proyectos afines podra definir-
se una estructura metodolégica basica (macroestructura)
que sirve de pauta para ese conjunto; pues si se pretende
llegar a una mayor definicién (microestructura), ésta Unica-
mente sera aplicable a aquellos proyectos cuyas diferencias
sean minimas.

- Para todo el conjunto de proyectos posibles no existe me-
todologia aplicable o, en otras palabras, planteando el pro-
blema inversamente, la estructura metodolégica que puede
proponerse es tan abstracta que pierde su validez, su utili-
dad.

Desde la reflexion sobre el proyecto arquitecténico —cuya argumenta-
cioén es aplicable a toda actividad proyectual—, Linazasoro (1984, p. 26)
anade que «de aqui que el discurso de la generalidad se deba acompanar
del discurso acerca de la particularidad de cada situacién de proyecto, ya
que de lo contrario estariamos escapandonos de un analisis acabado del
problema»

En linea con esta formulacién, Bonsiepe (1978, p. 147) subraya:

Téngase presente que existe un hiato entre la metodologia
proyectual como metalenguaje y su aplicaciéon practica y
que hay que distinguir claramente entre la complejidad del
comportamiento proyectual real y la relativa simplicidad de
las recomendaciones metodologicas.

Podemos deducir de lo anterior, que todo proyecto de disefo puede ser
abordado desde unos conocimientos generales sobre como plantear su
proceso, y desde unos conocimientos especificos o particulares que nos
ayudan a identificar los «modelos» y «tipos» potencialmente adecuados
a los usos que proyectamos y que nos pueden guiar en la formulacion de
una estrategia proyectual mas aproximada a nuestros intereses.

Estos segundos, los conocimientos particulares, forman lo que Llovet
(1981, p. 28) ha denominado «texto y contexto del disefio». Esto es, el
conjunto de enunciados que definen el «conjunto de rasgos que parecen
caracterizar el objeto en cuestion» —los cuales califica como «pertinen-
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tes»—y el contexto que lo condicionay articula en un «texto o conjunto
sintactico (y por ello sintético)». En cada proyecto de disefio, Llovet (1981,
p. 33) indica que estos «rasgos pertinentes» pueden organizarse dentro
de un «cuadro operacional» al que denomina «cuadro de pertinencias»
que incluye tanto los «rasgos pertinentes» que seran seleccionados como
aquellos que podrian haberlo sido pero hemos desechado. Es decir, del
vasto conjunto de rasgos incluidos en este cuadro operacional, al gunos
de ellos se «enlazan y engarzan» entre si hasta configurar un todo organi-
zadoy funcional que es el artefacto.

El conjunto de enunciados del que habla Llovet (1981) es descrito por
Dorst (2006, p. 14) en términos de «discurso». Dorst, toma el término de
los planteamientos expuestos por Foucault en La Arqueologia del Saber
(2002), donde lo presenta para describir el conjunto de enunciados y re-
laciones entre enunciados que constituyen los objetos «decibles», dentro
de cada dominio. En palabras del propio Foucault (2002, p. 46):

[..] un enunciado es siempre un acontecimiento que ni la
lengua ni el sentido pueden agotar por completo. Aconteci-
miento extrafio indudablemente: [..] porque es Unico como
todo acontecimiento, pero se ofrece a la repeticion, a la
transformacion, a la reactivacion; finalmente, porque esta
ligado no solo con situaciones que lo provocan y con conse-
cuencias que él mismo incita, sino a la vez, y segiin una mo-
dalidad totalmente distinta, con enunciados que lo preceden
yque lo siguen.

En todas las areas del Diseno estan presentes diversos discursos que
se entrelazan en el proceso en la creacion de un resultado eficaz. En la
practica del Diseio de producto, por ejemplo, Dorst (2006, p. 15) observa
laintegracion de cuerpos del saber vinculados a la tecnologia, la estética,
la semiologia, la ergonomia, etc. En base a esto, dispone en el diseniador
la responsabilidad de conectar los diferentes discursos que deban tener
cabida en el proyecto de diseno especifico, lo que le obliga a conocer los
discursos que integran los modelos que le serviran de guia en su proceso
creativo. En esta linea, expone:

Los disefiadores hacen uso de su conocimiento de los mode-
los de pensamiento dentro de los diferentes discursos para
crear un marco en el cual la solucién es posible [..]. Para que
la solucién sea una solucién, necesita reconocerse como tal
en los contextos de todos los discursos relevantes24,

Con reflexiones préximas a estos postulados, Linazasoro (1984, p. 26)
formula:



En esta linea, podriamos establecer algunas notas caracte-
risticas de la particularidad de cada solucion arquitectonica.
Asi, la situaciéon histérica establecida por fijaciones estilis-
ticas o tecnologicas, dependientes a menudo de determi-
nadas tareas rectoras (en el sentido que H. Sedlmayr utiliza
dicho concepto) impone una particular definiciéon del hecho
arquitectonico, que lo determina mas alla de su inclusién en
una determinada familia tipolégica.

Estas condiciones derivadas de una “episteme” historica
determinante, son insoslayables en una lectura completa
del proyecto arquitecténico, sin que ello signifique estable-
cer determinadas simplificaciones de tipo funcionalista. En
realidad, lo que aqui nos interesa senalar, mas alla del ana-
lisis de una especifica relaciéon entre arquitectura y estilo o
entre arquitectura y tecnologia, es la incidencia de este tipo
derelaciones en la definicion del objeto arquitectonico en su
particularidad.

En este marco, Linazasoro (1984, p. 27) subraya el papel del disenador en
la comprension de las incidencias de estas relaciones en la proyectacion,
pues, «indudablemente conforma dicho proyecto y establece un juicio de
valor particular a partir de todos estos factores».

Comprendemos, pues, de lo anterior, que en el proceso de diseno inte-
gramos tanto los conocimientos generales en torno a lo que podriamos
denominar «morfologia del proyecto» como los conocimientos particu-
lares de la materia en cuestion sobre la cual trabajamos y cuyos mode-
los derivados nos pueden guiar en la eleccion de una estrategia de accion
adecuada. En relacion con la primera idea, la de los conocimientos gene-
rales, consideramos de interés aqui citar el listado que propone Marti i
Font (1999, p. 101), en el que presenta unas constantes implicitas en toda
accion proyectual:

1. Toda produccién de artefactos es el resultado y la conse-
cuencia de necesidades humanas de todo orden y puede
generar también nuevas necesidades no existentes con an-
terioridad; sea dicho esto al margen de valoraciones éticas
que nos lleven a rechazar la producciéon de algunas familias
de artefactos técnicamente posibles.

2. La produccién de todo artefacto responde a dos situacio-
nes de partida posibles: o bien es una iniciativa del propio
productor a partir de necesidades pasadas, presentes o futu-
ras propias o ajenas, es decir, un autoencargo, o bien es una
iniciativa de personas ajenas al productor a partir de necesi-
dades pasadas, presentes o futuras —individuales o colecti-
vas— de estos o de otro, es decir, un encargo.

4.3.

El proceso
proyectual o
proceso de diseno
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3.Esasique podemos considerar el encargo o el autoencargo
como punto de partida de los procesos reales de produccién
de artefactos con independencia del modo de produccién.

4. Todo encargo o autoencargo se establece en principio en
términos de uno o mas enunciados verbalizados o escritos
mas o menos adjetivados. No hace falta mas precision en
este nivel de encargo.

5. Todo encargo implica la existencia de una experiencia an-
terior acumulada. Es por eso que éste puede ser formulado
mediante universales de una o unas lenguas determinadas
y esta es acumulable al propio proceso proyectual. Con toda
seguridad parte de esta experiencia se ha perdido pero parte
es asequible en términos de informacién obtenible.

6. Toda produccién de artefactos, dada la preexistencia de
la idea sobre la existencia de un artificio, implica tiempos de
trabajo y un conjunto finito de decisiones humanas.

7.Enalgiin momento o momentos del proceso proyectual en
la mente del autor —o de alguno de los autores, en caso de
un proyecto en el cual intervenga mas de una persona—apa-
rece mas o0 menos hitida —aunque ésta pueda ser engafo-
sa— una prevision del artefacto acabado. Esta prevision es
modificable en cualquier estadio del proceso o dicho al con-
trario, no hay determinismo alguno en las previsiones que el
autor puede tener sucesiva o simultaneamente a lo largo del
proceso proyectual. Denominaré a estas previsiones hipo6-
tesis de trabajo. Una de estas posibles hipoétesis o cualquier
combinacion entre ellas o algunas de sus partes, se convierte
en el auténtico punto de partida del proceso proyectual, mas
alla del encargo.

8.Elpunto final de un proceso proyectual es o bien un nuevo
artefacto, o bien un conjunto de documentos normalizados
que se convierten en punto de partida de un nuevo proceso
—en este caso de produccion y/o fabricacion—. El resultado
depende del modo de produccion en todas sus variantes.

9. Toda la informacién potencial previa a un proceso proyec-
tual tiende a ser infinita o al menos inabarcable en el tiempo
finito del proceso. Esto plantea la necesidad de aceptar el he-
cho de que toda eleccion de una hipoétesis de trabajo se hace
a partir de informacién incompleta.

10. La restriccion voluntaria o involuntaria de la informacion
que fundamenta una hipoétesis de trabajo hace de ésta una
eleccion no determinista en cualquier caso. Dicho de otro
modo, por mas tiempo que dediquemos a la busqueda de
informaciéon y por mas que limitemos su campo, no se po-



dra dar nunca por agotada, por lo cual todo resultado de un
proceso es por definicion perfectible. Tan solo podemos al-
canzar soluciones mas o menos satisfactorias en un proceso
proyectual, nunca una solucién éptima.

11. Todo proceso proyectual mantiene una linealidad tempo-
ral que se puede expresar y a la vez dirigir y contrastar me-
diante criterios que adquieren su solidez a partir de la expe-
riencia anterior objetivada u objetivable.

12. Si entendemos el punto de partida de todo proceso —el
enunciado verbal o escrito formulado— como sintesis pro-
visional de toda la experiencia anterior, el punto de llegada
del proceso como un objeto —artefacto o proyecto norma-
lizado— real y el momento de formulacion de una hipotesis
de trabajo como el de indeterminacion maxima, podemos
describir el proceso como un desarrollo sucesivo a partir de
algo que es concreto (historia material, prejuicios, etc.) —en-
cargo—, hasta algo que es concreto enriquecido por lainno-
vacion (artefacto nuevo o proyecto normalizado) —proyec-
to— todo pasando por el momento de maxima abstraccion
—hipotesis proyectual—no controlable en términos absolu-
tos —aunque si relativos— 2°.

En base a lo anterior, resulta de interés la reflexiéon de Costa (citado por
Fuentes, 2005, p. 17), por la que emprender un proyecto de disefio no es
tanto —o solamente— dar inicio a una accién, como, sobretodo, escoger
—al menos— una via entre muchas posibles, elaborarla juiciosamente y
seguirla hasta lograr el objetivo propuesto a través de una solucion eficaz.
En este sentido, disponer de métodos es «disponer de criterios que permi-
ten, en cada bifurcacion, en cada encrucijada mental, optar por el mejor
camino, por el que, en principio, debe llevar lo mas directamente posible
a la solucion mas efectiva.

Hablamos de métodos y no de método ya que, como sostiene Ricardo
Maliandi (citado por Sarquis, 2004, p. 135), no existe el método infalible
sino que cada disenador va encontrando o inventando ciertos recursos
metodolégicos que favorecen su tarea. Estaidea no implica que debamos
hablar de una especie de «anarquia metodoldgica». Como hemos venido
exponiendo atras, encontramos lineamientos generales que van incor-
porandose a los procedimientos propios de una disciplina si a través del
tiempo se revelan como eficaces.

En esta necesidad de comprender los mecanismos —generales— de
«creacioén de lo artificial», Bonsiepe (1978, p. 146) espera de la metodolo-
gia «que nos ofrezca una serie de directivas y que nos aclare la estructura

4.3.1.
Elenfoque
praxeolégico
del proceso
proyectual

25.Trad. a.
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del proceso proyectual». Este hecho implicaria, afirma el autor, una pro-
yeccion praxeoldgicay una componente hermenéutica.

Bonsiepe toma de las Ciencias Sociales y Humanas (Economia, Sociolo-
gia, etc.) el concepto de «praxeologia», cuyo objeto de estudio se centra
en la praxis, esto es, en las practicas y actividades concretas y situadas
que realiza el individuo en base a un fin. Segun Carlos G. Juliao Vargas
(2011, p. 16), la praxeologia propone, en un primer momento, ir a donde
estos fendmenos o practicas estan ubicados —«observar, ver, problemi-
zar»—, y, en un segundo momento, construir una teoria a partir de ellos
—«interpretar, actuar, devolver creativamente»—:

Asi,esclaroque elinterésde lainvestigacion praxeolégicano
es conocimiento por el conocimiento, sino la comprension
para la accion transformadora o la accion transformadora
para la comprension: ella genera un método de aproxima-
ciénalarealidad que no pretende solo observar para medir o
valorar desde el investigador, sino para transformarlo y, des-
de su propia transformacion, transformar sus practicas y los
contextos en los que interviene.

Inferimos de la anterior afirmacion que, la praxeologia, enfoca su estudio
en la accion eficaz, en tanto que se interesa por conocer cOmo se ajustan
los medios —las acciones— a los fines —los objetivos propuestos—. Pero
a este estudio, podemos anadir, como propone lineas arriba Bonsiepe
(1978), una dimensiéon hermenéutica de la accién, pues para comprender
la légica de las acciones, las interpretamos en términos de pertinencia.
De esta manera, la praxeologia se presenta como un discurso en torno
a unas acciones concretas, intencionadas y significantes en un proceso
para construir o modificar dicho proceso. En este sentido, Juliao Vargas
expone (2011, p. 23):

[..] actuar no es otra cosa que elegir, y elegir es enlazar apro-
piadamente el conocimiento de lo que nos es dado (aquello
que no generamos nNosotros, pero que recibimos como don),
con laimaginacion (las posibilidades de las que podemos dis-
poner, si queremos) y la decision (el acto de voluntad que es-
coge entre varias alternativas e intenta ejecutar una de ellas).
Por eso, a las acciones radicalmente humanas las llamamos
acciones voluntarias, aunque debamos asumir la parte de in-
certidumbre en que vamos a incurrir al ejecutarlas.

Esta incertidumbre de la que habla Juliao Vargas, es razonada por Brian
Logan (1995) en el hecho de que las decisiones que tomamos pueden te-
ner otros resultados que no son los esperados, y que realzan criterios y
relaciones no conocidos previamente. De este intercambio surgen solu-



ciones mas o menos efectivas, siendo esta interrelaciéon y no los factores
en si, la esencia que forma la base de la comprensién del proceso proyec-
tualy, asi, de su proyeccion metodolégica. Arazén de este planteamiento,
Logan (1995, p. 188) establece:

Realmente, las relaciones entre criterios pueden verse como
una funcién del enfoque del disefio incorporada en la solu-
cion propuesta, mas que inherente al problema en si. [..] A
medida que la solucion se desarrolla, nos va proporcionando
un contexto cada vez mas detallado para ir contrastando y
probando las hipoétesis del disenador, y la evaluacién de una
propuesta puede dar como resultado el descubrimiento de
relacionesy criterios no reconocidos previamente.

Martii Font (1999, p. 89) sostiene que este proceso gradual de «descubri-
miento» define el caracter heuristico del proceso de disefo. Logan (1995,
p. 196) explica esta cualidad heuristica del Diseiio del siguiente modo:

La tarea de «resolver un problema» se convierte en la de re-
lacionar una serie de conceptos diana con una serie aun no
especificada de hip6tesis. Mientras que el grupo de posibles
hipotesis no forma parte de la descripcion del problema ac-
tual, la serie de conceptos posibles o candidatos a partir de
los que se construyen las hipotesis se conoce en cierto senti-
do através de la experiencia de problemas similares. Es esta
serie de conceptos relevantes la que forma el «area» o ambi-
to del problema, lo que una heuristica intenta estructurar di-
vidiéndola en la (sub)serie de conceptos que formaran parte
de la solucion actual y aquellos que no. La heuristica puede
verse como la estructuracion de relaciones entre grupos de
conceptos (entre series de «todos» y «partes» o «causas» y
«efectos»)y porlotanto laheuristica—vistacomorelaciones
de metanivel tales como mas-general-que o mas-podero-
so-que— estan en gran parte determinadas por la resultante
divisién del espacio de conceptos en problemas. Un corolario
de esto es que la forma de ver los problemas determina gran
parte la forma en que seran resueltos.

Costa (2008, p. 10) coincide con la conclusién de Logan al proponer que
esta «digestion» de los problemas, contiene en si misma el 50% de la so-
lucion. Asi, pues, en el proceso proyectual no encontramos ya una dis-
tincién significativa entre analisis y sintesis, sino que los problemas y las
soluciones emergen juntos, mas que sucediéndose unos a otros de ma-
nera légica. Asi el problema se explora a través de una serie de intentos
de crear soluciones y comprender sus implicaciones en términos de red
interconectada de criterios.
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En base a los planteamientos hasta aqui expuestos, Cross (Buchanan
& Margolin, 1995, p. 110) se apoya en los postulados de Charles S. Peir-
ce (1987) para definir el razonamiento del proceso de disefo o proceso
proyectual. Peirce distingue el razonamiento que denomina «abductivo»
frente a los mas conocidos razonamientos deductivos e inductivos, como
aquel que se encamina al «descubrimiento» de soluciones posibles. Peir-
ce (citado por Buchanan & Margolin, 1995, p. 110) sugiere, asi, que la de-
duccion demuestra lo que algo debe ser; lainduccion muestra lo que algo
es en realidad operativo; y la abduccion simplemente sugiere que algo
puede ser.

Como aludiamos mas arriba, en este proceso de «descurbimiento» esta
implicita la percepcidon y comparacion de «problemas similares», analo-
gias 0, como hemos venido desarrollando hasta ahora, de modelos. En
relacién con esta cuestion, Peirce (Fdez. de Barrena, 2003, p. 121) expone:

La sugerencia abductiva viene a nosotros como un fogonazo,
es un acto de intuicién, aunque de una intuicién extremada-
mente falible. Es verdad que los diferentes elementos de la
hipotesis estaban antes en nuestras mentes; pero es la idea
de juntar lo que nunca antes habiamos sonado juntar lo que
hace brillar la nueva sugerencia ante nuestra contemplacion.

La investigacion de Sara Fdez. de Barrena (2003) sobre la creatividad en
los postulados de Charles S. Peirce, nos sirve de base para el acercamiento
a los planteamientos del autor en este area. Fdez. de Barrena (2003, p. 62),
destaca su afirmacion de que la investigacion se inicia siempre a partir de
una duda, que surge en nosotros desde la experiencia, por lo que entiende
necesario pasar «del estado de duda al estado de creencia» la cual sera
«estable» mientras no surja una nueva duda.

Para el esclarecimiento de esa duday el establecimiento de una creencia,
Peirce diferencia cuatro métodos como posibles: tenacidad, autoridad,
razonamiento a prioriy ciencia. De todos ellos, el ultimo se muestra supe-
rior pues, segun Fdez. de Barrena (2003, p. 63):

Solo ese método esta basado en la experiencia y presupone
la existencia de la realidad, es decir, de cosas reales, indepen-
dientes de nuestras opiniones, que afectan a nuestros sen-
tidos segun reglas regulares [...] el método de la ciencia es el
Unico que conjuga el pensar por uno mismo con la busqueda
de la verdad en comunidad, atendiendo asi al impulso social
del hombre, y es el Gnico método que, por estar basado en
la experiencia, posibilita el acuerdo entre todos los hombres.



En vista de esto, el acto creativo y los nuevos conocimientos derivados
estan presentes en lainvestigacion a través del método cientifico. En este
proceso, Peirce fragmenta el razonamiento en tres fases, a saber:

1. Fase abductiva
Surge la hipétesis

2. Fase deductiva

Seinfieren
significados
apartirde la
hipotesis desde
el analisis légico

3. Fase inductiva

Se verificala
pertinencia de

los significados
inferidos en la fase
deductiva conel

caso dado

26

Peirce explica este proceso de la siguiente manera (Hoffmann, 1998, p.

42):

[...] no hay sino tres clases elementales de razonamiento. La
primera, que yo llamo abduccién [...] consiste en examinar
una masa de hechos y en permitir que estos hechos sugie-
ran una teoria. De este modo ganamos nuevas ideas; pero el
razonamiento no tiene fuerza. La segunda clase de razona-
miento es la deduccién, o razonamiento necesario. Solo es
aplicable a un estado ideal de cosas, 0 a un estado de cosas
en tanto que puede conformarse con un ideal. Simplemen-
te da un nuevo aspecto a las premisas [...] El tercer modo de
razonamiento es la induccién o investigacion experimental.
Su procedimiento es este: cuando la abduccion sugiere una
teoria, empleamos la deduccién para deducir a partir de esa
teoria ideal una promiscua variedad de consecuencias a tal
efecto que si realizamos ciertos actos, nos encontramos
a nosotros mismos enfrentados con ciertas experiencias.
Cuando procedemos a intentar esos experimentos, y si las
predicciones de la teoria se verifican, tenemos una confianza
proporcionada en que los experimentos que aun no se han
intentado confirmarian la teoria. Yo afirmo que estos tres son
los tnicos modos elementales de razonamiento que hay.

Por lo tanto, para Peirce (1987, p. 235), la abduccién «consiste en estudiar
los hechos e idear una teoria que los explique». En este sentido, la hipote-
sis formulada entrafia novedad pues, aunque no seria posible sin cono-
cimientos previos, no esta contenida en las premisas, es decir, el nuevo
concepto no esta contenido como algo ya sabido (Peirce, 1987, p. 237). En
relacion con esto, Roman Esqueda (citado por Alvarez, 2006) defiende el
proceso abductivo como el Unico cuyas consecuencias son nuevas ideas,
pues construye una regla para cada caso particular. Por otro lado, siendo
la abduccion conducente a una hipoétesis y no a conclusiones contrasta-
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das, la hipétesis puede adecuarse o no a lo que inicialmente preveia, por
lo que debe ser verificada.

En tanto que conjetura, la naturaleza del interrogante es variada. Es por
esto que, seglin Mauricio Beuchot (1997, p. 57), Peirce distigue el razona-
miento desde la hipotesis o hacia ella. La légica abductiva corresponde
pues al segundo: «desde los hechos hacia la hipotesis». Para Fdez. de Ba-
rrena (2003, p. 123), las claves para la comprension del razonamiento ab-
ductivo de Peirce se establecen en su «caracter conjetural» y «el juego
con las distintas posibilidades»; principios éstos que observa en los fil6so-
fos Cusa y Schiller, respectivamente, como predecesores en cierto modo
de la abduccion —siendo, no obstante, Aristoteles quien en Primeros Ana-
liticos describe la abduccién por primera vez—.

La relacion con su «caracter conjetural» se establece, segiin Fdez. de Ba-
rrena, COMo un camino que, aunque falibe, puede llevarnos a «la verdad»
pues, al ser ésta infinita, solo podemos intentar llegar a ella mediante
conjeturas. Por este motivo, tales conjeturas se realizan siempre desde
contextos y perspectivas determinadas, de manera que si éstas resultan
erréneas, se eliminan. Este caracter intuitivo del razonamiento abductivo
es, para Poblete (2009, p. 87), lo que le otorga validez, y no su «efectiva
probabilidad». Encontramos, pues, en la légica abductiva la dualidad que
configura el acto creativo. En esta linea, Anderson (citado por Aliseda,
1998, p. 129) propone en la abduccién tal binomio intuitivo-racional, por
ser tanto «un acto de intuicion como uno de inferencia». Rapidamente
leemos en este enfoque una relacion directa con el proyecto.

Por otro lado, el principio de abduccién como «juego» trata el estado re-
ceptivo y sensible de la mente del individuo para dirigir su mirada y or-
ganizar el material que posee, disponiéndolo de la mejor manera posible
para responder a los objetivos propuestos. Este concepto, supone uno
de los fundamentos de la nocion de proyecto en tanto que innovacion
(Bohm & Peat, 2010, p. 60) asi como estandarte de la libertad creativa del
disefiador, como plantean Marina (1993) y Aicher (2001), entre otros .

Segun postula Fdez. de Barrena (2003, p. 56), aunque Pierce presenta el
razonamieno abductivo en el contexto cienifico, entiende el acto creativo
como algo inherente a la condicién humana, y plantea su fundamento en
la idea de «crecimiento». Para la autora citada, este principio atiende a la
adicion de significados a nuestra cognicidon gracias a la disposicion del in-
dividuo de estar «abierto al mundo» e interrelacionarse con él, ejerciendo
una observacion activa. Beuchot (1997, p. 61) indica que, segln Peirce, la
informacion recogida de tal observacion, se abstrae mediante analogias.
Es por esto, sefnala, que pese a ser laabduccién unainferencia, en ella ope-
ra la actividad intuitiva, que nos lleva a seleccionar unas hipétesis y no



otras. Por el contrario, la actitud pasiva y externa hacia nuestro entorno
genera para Hausman (citado por Fdez. de Barrena, 2003, p. 56), laincapa-
cidaz de una persona para crear.

Marina (1993, p. 158) se muestra partidario de este enfoque en el que «la
actividad creadora transmuta lo trivial en sugerente» desde una mirada
dirigida, esto es, siempre activay conducida por proyectos. En su opinion,
este hecho desacredita la teoria del «genio» que se muestra capaz de ge-
nerar respuestas certeras ante situaciones dadas con menos informacién
que el resto; mas bien, postula, se produce el efecto contrario, ya que los
grandes creadores manejan un compendio informativo mayor que los
demas al mostrar una actitud siempre guiada y receptiva frente al mundo
que les rodea.

Como proponiamos al comienzo de este apartado, el tiempo necesario
para disenar define el Diseio como un proceso. En este sentido, enten-
demos que el proyecto de disefio no es solo un acto, sino una sucesion
significativa de momentos en el que intervienen tanto lo determinado y
previsible como lo indeterminado y azaroso. Sarquis (2003, p. 237) advier-
te, en este punto, que si bien no se puede explicar por qué llegan las ideas
en un determinado momento, existe una estructura de la creacién que
permite observar ciertas regularidades en condiciones y momentos que
se producen en el acto creativo. A partir de este planteamiento, este autor
distingue entre un «kmomento propositivo» y un «<momento reflexivo»:

Momento —| Momento

propositivo reflexivo

» Respuesta ante » Reflexién sobre
un estimulo una propuesta

» De naturaleza » De naturaleza
inconsciente < consciente

27

Como hemos adelantado al plantear el proyecto como acto de «pre-vi-
sion», este esquema nos sugiere una interaccion entre el pensamiento
intuitivo y el l6gico, binomio que ha sido abordado por diversos autores
que han tratado de uno u otro modo el proceso creativo. Asi, entre otros,
Ricard (1982, p. 114) nos habla de dos niveles: el de la «Inspiracién» y el de
la «Reflexiony». Este autor, bebe de la filosofia kantiana para postular el
hacer creativo a partir de un «sentir intuitivo controlado por larazon» y de
un «saber discursivo guiado por la intuicién», que guian al individuo en la
construccion de su futuro.
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Munoz Cosme (2008, p. 102), en su explicacidon sobre el proceso proyectual
en el ambito de la Arquitectura, apuesta igualmente por un proceso com-
binado en el que operan una «sucesion de vinculos inconscientes de gran
complejidad» en el que entran en juego la imaginacion y la memoria, asi
como un conjunto de aproximaciones racionales que confluyen en el
proyecto.

Para Marina (1993, p. 34), el proyecto no es tanto el lugar en el que con-
fluyen las operaciones del acto creativo, como el que dirige, en si mismo,
tales operaciones. Este autor se basa en los estudios de Witkins sobre
los estilos perceptivos, que distingue entre «dependientes» e «indepen-
dientes» del campo perceptivo, para defender la mirada dirigida en, lo que
llama, «la inteligencia creadora».

Aicher (2001, p. 44), por su parte, distingue entre un «cerebro digital y otro
analogico», uno de «algebra» y otro de «geometria», que llega al entendi-
miento no solo a través de operaciones légicas, sino también por un pen-
sar que compara modelos y ve conexiones, lo que —de acuerdo al plan-
teamiento de Marina (1993)— construye nuestra libertad creadora.

En este sentido, resulta de interés el binomio que plantea Costa (2008, p.
78) entre la «razén l6gica» y la «razdn analdgica» —planteada esta Gltima,
aclara, desde su sentido filoséfico, no tecnolégico—. Del griego analogos,
los latinos lo traducen como proportio, es decir, «una determinada rela-
cion entre dos 6rdenes diferentes en una misma materia». Este término,
nos aclara el autor, fuera del ambito de la Filosofia, las Matematicas y la
Geometria, coge otro sentido: el de «una relacion entre cosas diseme-
jantes, de distintos 6rdenes y diferente naturaleza». A esto anade (Costa,
2008, p. 78):

Este logos, esta razon de la analogia, es de hecho un analo-
gos, donde ana significa «por enciman, «hacia arriba», y da la
idea de un transito o de un rebasamiento, o sea, un trascen-
derde unordenaotro. Asi que el término «analogia» no debe
confundir semejanza formal, o iconicidad, entre dos cosas (el
modelo y su foto, por ejemplo), con la relacién de analogia o
proporcién entre cosas disemejantes (por ejemplo, la idea-
ciény un laberinto).

Enrelacion con esto, Ricard (1982, p. 128) propone que las sensaciones que
percibe el individuo como resultado del proceso fisiolégico son objetivas,
y tornan en subjetivas y significativas en el cerebro. Aqui, se identificany
reconocen en multiple relacion con conocimientos previamente aprendi-
dos, infiriendo significados que son descontextualizados y transmutados
oportunamente.



Aunque racionalmente divididos en dos, estos «momentos» se suceden
enunimperceptible lapso de tiempo, constituyendo una unidad dialogica
que tiene lugar a lo largo del proceso proyectual, que no responde a un
trayecto lineal, sino que es «estructuralmente iterativo» (Costa, 2008. p.
10).

Entendido esto, el proyecto de diseno estaria compuesto de «inferencias
abductivas», dado que el proceso proyectual, como hemos adelantado,
no es un acto, sino un suceso de actos en el que interactuan los momen-
tos «propositivos» y los «reflexivos» de un modo iterativo. Asi, la légica
abductiva opera en el disefiador al anticipar éste una hipétesis a un pro-
blema planteado, que después verificara si resulta ser una solucion eficaz.

En este sentido, la cuestion principal de la l6gica abductiva se centra en
saber por qué el proyectista opta por una hipétesis y no por otras. Ante
esta cuestion, Pierce identifica la abduccion con un «adivinar», el cual, se-
gln Michael Hoffmann (1998, p. 43), es en realidad entendido como un
«poder instintivo» que opera de manera intencionada. Segun Hoffmann,
en este proceso adivinatorio, el instinto opera como un «modo de actuar»
que esta definido por un propésito determinado dentro de un contex-
to concreto que se manifiesta en acciones particulares. Es decir, que en
nuestra actividad perceptiva, designamos y ordenamos significados en
relacion con su contexto, guiados por nuestro ojo inteligente que capta
modelos y selecciona elementos analogos y a partir de relaciones de se-
mejanza.

Sarquis (2003) situa, de este modo, el hacer proyectual en la légica ab-
ductiva a través de la exposicién de una red de conexiones entre sus
componentes. Hasta ahora sabemos que en el razonamiento abductivo,
frente a una duda o caso inexplicable, podemos construir una «hipotesis»
y descubrir la «ley» que lo explica, debiendo de ser tal hipotesis compro-
bada a posteriori. Segun el planteamiento «peirceniano» expuesto por
Hoffmann, los «hechos sorprendentes» o «casos», en tanto que hechos
perceptibles, deberian estar acogidos dentro de contextos. Su caracter
«sorprendente» se situaria al no estar estos hechos «revestidos de ciertas
expectativas generadas por ciertos contextos de creencia» (Hoffmann,
1998, p. 44). Partiendo de estas premisas, Hoffmann sostiene la tesis de
que para que un hecho deje de ser sorprendente se han de reorganizar
esos contextos. Para Peirce, esta reorganizacion conlleva que «la inferen-
cia abductiva se va difuminando en el juicio perceptivo sin una linea de
demarcacion clara entre ellos»; lo que para Hoffmann significa que esta
reorganizacién no se produce sino por la busqueda de modos de percep-
cion —esto es, de nuevos enfoques— a los que se llega facilitado por el
«poder intuitivo», que adecua ciertos habitos de accidon en situaciones

4.3.2.2,
El establecimiento
de «hipotesis»
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concretas y pueden mutar ante experiencias nuevas. Parafraseando a Ai-
cher (2001, p. 142), el mundo deviene en multiples perspectivas.

En base a lo expuesto, la seleccidén de «hipdtesis» concretas no responde
aun proceso arbitrario sino a una accién intencionada que tiene su motor
en la intuicién a partir de la comparacién de modelos. En este punto, Sa-
maja (citado por Sarquis, 2003, p. 240) aflade un nuevo componente a la
légica abductiva: el «rasgo». Este componente resulta de ver, a través de
analogias, semejanzas entre atributos del <hecho sorprendente» o «caso»
con otros ya conocidos previamente. Inducimos, pues, que el «rasgo» que
plantea Samaja nace del «adivinar» propuesto por Peirce. Es decir, lo que
nos lleva, intuitivamente, a plantear aquella «regla» o «ley» —proyecto—
que aplicando esos «rasgos» —atributos— explicaria o podria dar lugar
a ese caso concreto —encargo/autoencargo—. En términos de proyecto,
Sarquis (2003, p. 241), propone que saber ver esos «rasgos» y comprender-
los en su contexto, nos ayuda a entender aquello que habremos de resol-
ver, cuyos condicionantes los delimita el encargo y los dirige el proyecto.

Asi, entendemos que el proyecto en tanto solucién probable es, desde
este enfoque, una hipdtesis que, ya como artefacto producido, es presen-
tado como «ley», cuya verificacién de su nivel de suadecuacion a los obje-
tivos propuestos solo tienen lugar en el uso. Sera, pues, desde aqui, que se
desprenderan las «teoriasy —modelos— que, en caso de resultar nuestra
ley valida, podran ser tomadas en cuenta en hipétesis futuras con el sur-
gimiento de problemas nuevos. Hablamos, por lo tanto, del proyecto, en
tanto que artefacto, como modelo que puede ser comparado con otros
almacenados en la memoria, de manera que pensamos en el ver y vemos
en el pensar, siendo en la enunciacién de las diferencias donde se produce
el conocimiento (Aicher, 2001, p. 189).



Como vimos en apartados anteriores, el término «tipografia», como el de
«escritura» e, incluso, el de «caracter» —que habitualmente empleamos
para referirnos a todo signo alfabético—, llevan implicitos en su etimolo-
gia su dimensidén técnica, vinculandolos, asi, a unos modos de operar que
hacen posible visualizar la palabra hablada en el medio visual.

Este hecho, unido a la necesaria aplicacion de unas formas pre-estableci-
das por convencion en el devenir de la palabra escrita como codigo visual
del habla, ha motivado su tradicional comprensién y formulacion dentro
de un «saber hacer» derivado de la experiencia. Planteada, asi, en térmi-
nos de oficio, el estudio de la creacion tipografica ha reparado general-
mente en el aspecto puramente técnico y no tanto en su dimension de
proyecto.

Como producto cultural, un artefacto entierra sus raices bajo el manto de
unos conocimientos acumulados en el tiempo y vinculados a un contexto
sociocultural especifico que permite razonar su existencia y uso previsto.
En base a esta idea, no tendria ningln sentido explicar la invenciéon de la
tipografia —y con ella, de la imprenta— como hecho fortuito en nuestro
devenir como sociedad. Asi pues, Luz M@ Rangel (2011, p. 107), sitla como
aquello que impulsé el camino de su invencion a la necesidad de agilizar
la produccién dado el aumento de demanda libraria derivada de la profu-
sién de la palabra escrita fuera ya del contexto monacal.

Rangel (2011, p. 107), ordena la produccién libraria en la Edad Media segln
su evolucién, desde el «libro monastico», pasando por el «libro universi-
tario» y finalizando en el «libro entre particulares». Este tltimo, propicio,
con su comercializacion, la creacion de talleres laicos donde:

[...] se desarrollaban toda clase de artes aplicadas a su elabo-
racion y embellecimiento —caligrafia, iluminacién, encua-
dernacion— por lo que pasa de tener el caracter funcional
que presentaba el manuscrito monastico a convertirse en un
objeto de lujo, entre los particulares el libro se convirtié en un
objeto que prestigia a su poseedor.

Con el mundo laico avanzando en la difusién de la cultura, representada
por una creciente clientela burguesa de amplias posibilidades financieras,
se origin6é una demanda muy alta de libros, lo que exigia la mecanicacién
de la produccién vy, por tanto, la blsqueda de nuevos métodos (Smeijers,
2011, p. 43). Pero la invencién de los tipos movibles no surgié de la nada.
Para entender esta afirmacién debemos, primero, tener en cuenta la ob-
servacion tecnolégica de Albretch (Simoén & Moret, 2002) por la cual es-
tablece en el descubrimiento el precedente del invento, de manera que
«cuando se descubren nuevos caminos que invitan a que se los siga, los
inventos estan flotando muchas veces en el aire». Asi pues, la «<invencion
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artificiosa para imprimir sin ningln trazo de calamo», esto es, el ars scri-
bendi artificialiter no fue un logro de los caracteres movibles sino «de la
proto-industria grafica de los libros tabelarios en los cuales ya se «escribia
artificialmente» (Simon & Moret, 2002). De acuerdo con esto, la invencion
de la tipografia fue solo un perfeccionamiento técnico del molde de im-
presioén.

Tradicionalmente, se le ha atribuido la autoria de la invencion de la im-
prenta a Johann Gutenberg, a veces, casi en exclusiva. Esta apreciacion
limita su atencion a un determinante tecnolégico genérico: la creacién de
un molde de fundicion parala producciéon de tipos moviblesy el desarrollo
de la prensa de imprimir. Este planteamiento restrictivo ha sido refutado
desde el Departamento de Disseny i Imatge de la Universidad de Barcelo-
na a partir de una hipétesis del Profesor Enric Tormo, que demuestra que
la contribucion determinante en el campo de la produccion bibliografi-
ca fue la que hizo Schoffer «cuando establecio el sistema de relaciones
armonicas entre piezas modulares tipograficas (prismas rectangulares,
etc.)y piezas modulares graficas (el de la gotica textura) que desde enton-
ces podria aplicarse —gracias a su concepcién abstracto/geométrica— a
cualquier forma alfabética o grafismo» (Simon & Moret, 2002).

El interés que este planteamiento adquiere en nuestra investigacion se
explica en que establecen en el primer producto tipografico —la Biblia de
42 lineas— la formulacion de un auténtico proyecto de diserio y, derivado
de ello, en la figura de Schoffer, la del primer disefiador por su capacidad
de entender el problema desde un enfoque global y plantear soluciones a
partir de la busqueda y seleccién de modelos.

Aunque como hemos mencionado, hubo tanteos previos a la invencion
definitiva del molde tipografico, fue en el taller maguntino de Fust donde
se solvento su aplicabilidad practica. Segun la tesis formulada mas arri-
ba, Gutenberg, que era orfebre por tradicién familiar, «solo tenia conoci-
mientos técnicos sobre la fabricaciéon de los cuios para monedas y meda-
llas», por lo que Fust, mentor financiero del proyecto, se dirigié a Schoffer
para garantizar los resultados del mismo. El modo en que este caligrafo
aleman se enfrent6 a este encargo, nos sitla ante la tesitura de hablar de
él como «primer» disenador. Por la claridad en su exposicion, reproduci-
mos aqui la argumentacion de lo anterior que formulan Begoina Simon &
Oriol Moret (2002):

El caligrafo comprendié que un conjunto aleatorio de piezas
(donde cada grafismo ocupaba un espacio determinado por
su dibujo) no podia resolver econémicamente la compo-
sicion tipografica, y buscoé un modelo grafico que le permi-
tiese sistematizar/armonizar el espacio tipografico. Como
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ya hemos dicho, y como se constata en la biblia de 42 lineas, 29 Modulo «my» dentro.

Schoéffer encontré la solucién en la goética textura que, a pe- de lareticula que ayudé

sar de ser una caligrafia «arcaica», tenia “... una disposicion asucorte, seglin el
A . " . analisis de Luz Rangel

extremadamente rigurosa: médulos repetitivos verticales for-

man las letras por separado (...). Para acentuar la uniformidad,

la distancia entre los rasgos verticales (largo de 1/5 de la altu-

ra) es siempre constante e igual al espesor del rasgo mismo.

La angulosidad estaba aumentada por la tipica terminacion

en diamante de los trazos verticales.” Se generaba sobre una

pauta ortogonal, es decir, en la cual los renglones y los caidos

forman angulos de 909, y tenia los remates terminales tra-

zados a una inclinacién de 45°. Se trataba, pues, de una letra

absolutamente regular, en la cual los grafismos y los contra-

grafismos seguian el mismo régimen modular que los hacia

idoneos para economizar/racionalizar el sistema tipografico;

caracteristicas todas ellas que aprovech6 habilmente Scho-

ffer para llevar a la practica la tecnologia tipografica. Solo 29

hay que observar que siendo los contragrafismos internos

de la ‘'m’, 'n’, 'u’ idénticos al grafismo, entonces, los contra-

punzonesy punzones destinados a la obtencion de la matriz

también eran iguales, con lo cual sélamente seria necesario

un contrapunzon, que serviria tanto para los blancos inter-

nos como para los grafismos. Lo que indica que era una letra

cuya construccion facilitaba una gran economia de medios.

Pero, ademas, por anadidura, era una letra que se adecua-

ba perfectamente a la simulacion de la escritura manuscri-

ta: ... puede ser representada en cualquier medio sin parecer

que pertenece a otro, y (...) puede adaptarse a una variedad de

propositos en tamano, peso, extension y finura.” Por tanto, la

decision que tomo Schoffer de escoger la goética textur no

cabe duda que resolvia un buen proyecto de diseio: por un

lado, solventaba la armonia espacial para la combinatoria de

tipos, por otro representaba un ahorro de medios técnicos y,

por otro, gracias a sus caracteristicas formales y arcaizantes,

permitia fingir que el texto impreso era manuscrito (al menos

cuando en la primera aventura editorial temieron el rechazo

delmercado). Y todo ello nos lleva al quid de la disertacion, es

decir, a subrayar que Schoffer habia logrado sobreponerse a

la «razén del oficio» del caligrafo para lanzar un proyecto en

el que demostraba haber superado claramente los obstacu-

los propios de la practicaamanuense, ya fuera por la eleccion

de laletra, ya fuera por comprender la necesidad de sistema-

tizacion del espacio/polimoide tipografico. Segin nuestros

parametros disciplinares podriamos decir, acertadamente,

que Schoffer habria pasado de caligrafo a disenador.

De lo expuesto en esta larga cita, podemos introducir el corolario que en
la esencia mismade la tipografia, mas alla de la cuestion técnica, existe un
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principio proyectual que establece su nucleo en la busqueda y seleccién
de «modelos» cuyos atributos —al menos algunos de ellos— encajen con
los objetivos deseados y restricciones precisas, reformulandolos y creado
otrosnuevosa partirde ellos. Este hecho nos lleva a deducir que, pese a las
constricciones de laforma alfabética, el disenador tipografico es capaz de
introducir innovacion en la configuracion formal del sistema alfabético
derivado —sea éste su objetivo o no—, fundamentalmente, de la adapta-
cion de viejos discursos formales en nuevos contextos tecnolégicos.

En esta tesitura, la tesis de Frank E. Blokland (2013) sostiene que la siste-
matizacion de las formas propuestas por Schoéffer, no se reduce tansolo a
la eleccién de un modelo —gobtica textur— que cumplia con los atributos
necesarios para cumplir los requerimientos tecnologicos pre-estableci-
dos, sino que las relaciones armodnicas que ided entre las piezas modula-
res graficas y tipograficas se extrapolaron a la produccion de tipos huma-
nistas italianos.

Esta tesis se desvincula, asi, de la conviccion generalizada de que los pri-
meros tipos humanistas tallados, respondian a una suerte de genialidad
del ojo del punzonista en la interpretacién de determinados modelos ca-
ligraficos. Sin desmerecer la mas que admirable habilidad de estos punzo-
nistas para elaborar tipos de calidad, Blokland establece con su plantea-
miento un paralelismo entre la concepcién de las formas tipograficas de
la gotica textur y [a mindscula humanistica —y mas tarde, también de la
italica—en la parametrizacion y sistematizacién no solo de su proporcion
horizontal, sino también de la vertical, la cual los modelos caligraficos
permitia ciertas libertades del amanuense.

Para demostrar su hipoétesis analiza algunos de los primeros tipos «roma-
nos» de imprenta, y concluye:

La transicién de la minuscula Humanistica caligrafica al tipo
romano, y posteriormente de la cursiva humanistica al tipo
italico, debié haber sido mas complejo que la transicién de
la Textura caligrafica a la tipografia Textura si la escritura fue
tomada como base literal. Pero en realidad es muy dificil tra-
zar una interpretacion literal de los manuscritos renacentis-
tasenlostiposromanostempranos. Algunas estandarizacio-
nes en el tipo romano de por ejemplo los hermanos De Spira
y de Jenson en efecto se parecen a aquellas de la tipografia
Textura. Producir el tipo romano con el mismo esquema en
mente como fue usado para el molde del morfolégicamente
relacionado tipo Textura definitivamente pudo haber ayuda-
do a simplificar las cosas30.



Enlinea con la hipétesis de Van Bokland, Max Caflish (2011, p. 4) subraya la
capacidad tecnicay artistica de Jenson para desarrollar un nuevo modelo
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a partir de otro anteriror (caligrafico) dado, generando nuevos discursos:

Elideal de Jenson no era precisamente hacer una copia exac-
ta de la escritura de su época, como hicieron sus predeceso-
res. Su talento técnico y artistico le permitié desarrollar una
romana mas equilibrada que ciertamente echaba sus raices
en las letras manuscritas, pero tenia en cuenta las complejas
exigencias de la impresiéon y no imitaba de manera servil los
rasgos tipicos de la pluma. Laromana, aun imperfecta, de los
hermanos De Spira pudo haberle inspirado en su creacion,
pero el mérito de haber creado una tipografia sencillay mo-
délica es exclusivo del experto en la grabacién de punzones.
Con su romana, Jenson cred un modelo que solo superaria,
un cuarto de siglo mas tarde, laromana grabada por Frances-
co Griffo de Bolonia para Aldo Manucio, que luego serviria de
modelo a los grabadores franceses.

En su primer siglo de existencia, la creacion tipografica se caracteriza por
un proceso de «caja negra», en el que los disenadores establecen un cri-
terio de toma de decisiones de modo intuitivo dirigidos por la experiencia
y conducidos por la observacion y seleccién de «rasgos» en modelos que
entienden utiles para ser aplicados en sus propios proyectos, bien sea por
cuestiones ergondmicas, econdmicas, tecnolégicas o estéticas.

Si bien hablamos de disenadores, lo cierto es que es importante mencio-
nar, en este punto, que durante el tiempo que va desde la invencion de la
imprenta hasta que su uso esta ya plenamente extendido (en torno a fi-
nales del siglo XVI), en la creacién tipografica las fases de diseno —en tan-
to que planificacion y plasmacion grafica de las ideas—y de produccion
no estaban claramente definidas, manteniendo durante un tiempo un
caracter puramente artesanal. Esta idea, es expuesta por Fred Smeijers
(2011, p. 55) quien identifica al que llamamos hoy diseiiador, con el «gra-
bador de punzones».

Eric Gill (2004, p. 102) define lalabor del grabador de punzones como aquel
que «con la oportuna ayuda de buriles, cinceles u otros instrumentos»,
labra @ mano un «prototipo» exacto de la letra que «anida» en su mente.
Esta apreciacion nos lleva a describir, al menos brevemente, este proceso.

Partimos de la base de que un tipo «es algo que puedes levantar y tener
en tu mano» (Carter, 1999, p. 23). La elaboracion del tipo pasa primero por
el grabado de punzones. Moret (2006, p. 83) define el punzén como «una
barrita de acero que lleva grabado, en una de sus caras, un caracter, es-
peculary en relieve»32. El modo operativo en el que es trabajado admite,
seglin Smeijers (2011, p. 79), dos aproximaciones posibles: golpear con un
contrapunzén o tallar con un buril.



La principal diferencia entre estas dos aproximaciones es, por lo tanto,
que si bien el primero utiliza la herramienta del contrapunzon, el segundo
no lo hace. La preferencia del uso de un sistema sobre otro es una discu-
sién anterior, incluso, a la propia tipografia, pero en términos generales, el
uso del contrapunzén es mayoritariamente respaldado por afamados ti-
poégrafos como ). M. Fleschman, Johannes Enschedéy Fournier, y su uso ha
sido demostrado también en los trabajos de Guyot, Garamond, Tavernier,
Granjon y Van den Keere (Smeijers, 2011, p. 80).

Su principal ventaja versa en el posible uso multiple de un contrapunzén
para definir las contraformas de letras proximas en su morfologia, como
pueden ser la «d, b, p, g». De este modo, se garantiza una creacion mas
agil y precisa.
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34. Trad. a. Resumiendo, el proceso de grabar un punzén seria el siguiente (Smeijers,
35. Proceso de grabado 2011, p. 80):

de punzén con el uso

del contrapunzon. Una vez se tiene la pieza de acero (A); se da rapidamente for-

ma a la pieza con una lima corriente (B, C); cuando el contra-
punzén esta casi acabado, la forma se puede pulir y precisar
con buriles (D); el contrapunzén finalizado es endurecido vy
golpeado sobre otra pieza de acero (sin endurecer) (E, F); el
contrapunzon deja su marca, el hueco que sera la contrafor-
ma del mismo punzén (G); se hace uso de limas corrientes
para eliminar el material superfluo del punzén (H); el punzén
final muestra laimagen es espejo de la letra (1)34.
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Este proceso, si bien no distinguia las fases de diseno —en tanto que pla-
nificacion grafica de las ideas—y produccion, si que originé una clara es-
cision de la actividad proyectual en tres momentos clave: (1) grabado de
punzones, (2) golpe yjustificacion de matricesy (3) fabricaciéony fundicion
de los moldes, a lo cual seguia la disposicion del material y composicién
e impresion de la pagina (Tracy, 1986, p. 33). Este hecho conllevo el tran-
sito progresivo de la individualidad artesanal a la caracteristica division
del trabajo propia de la produccion industrial, que no llegaria a darse pro-
piamente hasta el siglo XIX con la produccién mecanica de las matrices
(Carter, 1999, p. 39).

No obstante, este proceso era llevado a cabo, al principio, por una misma
persona.Rangel (2011, p. 99) expone en lasiguiente cita el caso de Schoffer:

Las tareas que llevé a cabo Schoffer y sus contemporaneos
enlas primeras décadas en las que se desarrollé el nuevo arte
fueron sin duda parte de lo que después conoceriamos como
division del trabajo, pero en ese momento constituian un
todo; debio “cortar sus punzones, vaciar los tipos, acomodar-
los en las cajas, dirigir la construccion de la prensay hacer su
composicion e impresion. Solo la elaboracion del papel y el
encuadernado eran realizados fuera de su taller.

Con la progresiva introduccion de la nueva tecnologia de imprimir en las
ciudades, Carter (1999, pp. 36-37) observa una primera division del trabajo
entre la creacién de los tipos y la impresion:

Losimpresores financiarony organizaron la fabricacién de ti-
pos, pero no formaron parte de esta labor. Las tareas de gra-
bar punzones, golpear y justificar matrices, fabricar moldesy
fundir eran algo ajeno a la impresiény las realizaban contra-
tistas independientes. [..] Trabajaban individualmente o se
agrupaban de varias maneras; los grabadores de punzones
parece que, por lo general, han golpeado, y a veces han jus-
tificado, matrices, y de hecho, algunos fundidores de tipos,
cuya labor era principalmente la fundicién, fueron famosos
por justificar o fabricar moldes.

Inferimos de lo anterior que, si bien integradas en un mismo proceso, el
de la edicion de libros impresos, las actividades de disefio y produccion de
tiposy la de impresion de textos, eran ajenas y estaban realizadas por per-
sonas independientes. Los resultados, por tanto, dependian de la conjun-
cién impresor-disefiador. Alberto Corberto y Marina Garone (2015, p. 36)
atienden a este hecho a partir del trabajo conjunto entre Aldo Manuzio,
impresor, y Francesco Griffo de Bolonia, grabador de punzones:

Manuzio llegé a Venecia en 1490 con el objetivo de estable-
cer una casa editorial en donde poder publicar, en la lengua

5.1.2.

La conjuncién
impresor-
diseiador
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original, los textos seminales de la literatura griega y latina
clasica. Para cumplir ese propésito se rode6 de un impor-
tante grupo de colaboradores, todos filélogos de calidad, asi
como de los mejores especialistas en los aspectos técnicos
del negocio. En realidad, la tarea de uno de estos ultimos, el
grabador de punzones Francesco Griffo de Bolonia, no solo
permitié a Manuzio realizar su ambicioso proyecto sino que,
al mismo tiempo, supuso el fundamento del enorme pres-
tigio que lograban las bellas ediciones de su establecimien-
to. Gracias a la pericia de este punzonista, Manuzio pudo
superar uno de los principales problemas que planteaba su
propuesta editorial: el desarrollo de un alfabeto griego para
laimprenta.

El trabajo de Manuzio como impresor y de Griffo como punzonista en Ve-
necia, quince anos mas tarde de la muerte de Jenson, marcan una serie
de innovaciones clave que inspiraran el disefio de tipografias durante la
siguiente centuria y media (Dodd, 2006, p. 24).

Por un lado, para los textos en griego, optaron por la adaptacién de mo-
delos caligraficos de caracter rapido e informal (Dodd, 2006, p. 24). Este
recurso fue empleado asi mismo para los textos en latin como férmula
para economizar espacio en la pagina. Es decir, que permitiera emplear
mas palabras por linea (Corbeto y Garone, 2015, p. 40). Tomando como
modelo los textos manuscritos en la Cancilleria papal para usos de tipo
administrativo de menor solemnidad, Manuzio comisioné a Griffo para
que grabara un tipo de letra mas condensada que la romana de manera
que pudiera ahorrar en costes de impresion en su propuesta de una serie
de libros de formato pequeino que no estaban destinados tanto a acadé-
micos sino al publico en general (Dodd, 2006, p. 25).

Esta propuesta origind lo que hoy conocemos como cursiva aldina o can-
cilleresca, como denominé Manuzio (Corbeto y Garone, 2015, p. 40), que
consistia en un alfabeto de letras minusculas o de caja baja—en términos
de oficio—, que se conjujaba con las mayusculas romanas cuya altura era
de un cuarto mas pequena que las astas ascendentes, «lo cual hace que
la composicion resulte comoda de leer y tenga un aspecto equilibrado»
(Caflisch, 2012, p. 47). La efectividad de este diseino fue evidente en el éxi-
to que tuvo entre numerosos impresores. Este hecho es citado por Max
Carflisch (2012, p. 47):

Las ediciones de pequeno formato de Manuzio fueron una
proeza editorial; su cursiva —él la llamaba cancelleresco ita-
lico— fue inmediatamente copiada, especialmente por los
impresores de Lyon Balthazar da Gabino y Barthélemy Trot, y
mas tarde también por los grabadores de punzones parisinos
Simon de Colinesy Claude Garamont. El privilegio del uso ex-



clusivo de la cursiva, que Manucio recibi6 de las autoridades
municipales, de nada sirvio incluso en Italia. En poco tiempo,
los impresores italianos disponian de cursivas de estilo aldi-
no, en las que habian reducido la enorme cantidad de ligadu-
ras que aquel empled, y que imitaban las letras manuscritas,
cosa que facilité considerablemente la composicién.

Pero la mayor aportacion de Griffo, apuntan Corbeto y Garone (2015, p.
36), fue «sin duda» la realizacién de unos nuevos tipos romanos «tan
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perfectos que se acabaron convirtiendo en el origen de todos los disefios
redondos de los siglos posteriores».

A colacion del uso del término «redonda» en la anterior cita, Carter (1999,
p.84)aclara que taltérmino no quiere decir «khumanistica», sibien es cierto
que los ojos redondos nacieron a partir de la adaptacion de las escrituras
humanistas al medio tipografico, advierte de la opinion generalizada que
considera que un tipo es «redondo» cuando tiene mayusculas clasicas y
«gracias» (remates) en los extremos de los trazos rectos. Estas «gracias»
no serian prolongaciones sino que serian anadidas. En este sentido, este
autor observa el origen holandés del término inglés serif en la palabra
schreef, que alude al «rasguino o chasquido de la pluman.

A este respecto, Carter (1999, p. 84) toma los argumentos de B. L. Ullman
pararazonar laadopcion de tales modelos en base a criterios de tipo ideo-
l6gico, como veremos mas adelante. La preferencia por los modelos ca-
ligraficos datados entre los siglos IX y Xl era declarada por intelectuales
de la época como Erasmo, quien defendia su «elegancia, claridad y distin-
cion, representando palabras latinas con elementos latinos»37 (Smeijers,
2011, p. 45).

Estos modelos de la Alta Edad Media fueron recuperados, segun Ullman
(Carter, 1999, p. 81), por Petrarca y Coluccio Salutati:

La escritura de Petrarca y Coluccio se caracterizaba por una
novedad: evitaron escribir cada letra junto a la siguiente de
manera que pudieron dotar a cada letra de curvas rotundas
sin tener que efectuar una transicion abrupta del trazo grue-
soal trazo fino, que los maestros de escritura llamaron «frac-
tura». Ullman ha calificado a Poggio Braccioli de inventor de
la escritura humanistica; sin embargo, cuando observamos
su escritura, descubrimos que en el primer decenio del siglo
XV continla trazando letras mayusculas y minusuclas re-
dondas del mismo tipo que las elaboradas por Petrarca.

Advierte Carter (1999, p. 82) que Ullman establece, asi mismo, a Poggio
como el primero que se interesé por el estudio de las inscripciones cla-
sicas, siendo el precedente de otros muchos «ilustres artistas italianos»,
que siguieron sus pasos a lo largo del siglo. Pero la acomodacién de la Ca-
pital Romana —tomada de las inscripciones—y de las minusuclas meno-
res caligraficas —tomadas de la escritura carolina— a la escritura manual
o alos tipos de imprenta no fue, por otro lado, del todo satisfactoria (Car-
ter, 1999, p. 82).

En este punto, Smeijers (2011, p. 45) subraya que los avances que se fue-
ron produciendo no respondian tanto a una evolucion «natural» sino, mas
bien, a la introduccién de adiciones artificiales. De hecho, puntualiza, los



mayores cambios se dieron en un periodo de aproximadamente cincuen-
ta anos. En base a esta idea, defiende el planteamiento de que amanuen-
ses e impresores se influyeron de manera reciproca a principios del siglo
XVI, lo que hace asumir que los escribanos humanistas, y la élite intelec-
tual que les respaldaba, no tenian muy claro cémo querian que lucieran
sus formas. Sus dudas e indecisiones fomentaron un distanciamiento
entre las letras escritas y su representacion tipografica: «el diseno tipo-
grafico habia nacido» (Smeijers, 2011, p. 51). En relacién con esta ideay al
respecto de la formalizaciéon de la mayuscula, Carter (1999, p. 83) defiende
lalaborde Jensony, sobre todo, de Manuzio en la consolidacién de un mo-
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delo «que conservaba la pureza de las mayusuclas “antique” y fabricaba la
caja baja lo mas ajustada que fuera posible respecto a ellas», recabando
un prestigio tal que tal disposicion se ha mantenido como norma desde
entonces. Corbeto y Garone (2015, pp. 36-40) nos describen las innovacio-
nes de los disenos de Griffo comisionado por Manuzio:

Esos tipos fueron los que el impresor veneciano utilizé para
componer, en 1495, el De Aetna, el tratado de Pierto Bembo,
uno de los lideres de la sociedad humanista italiana. Poste-
riormente Griffo grabaria una nueva version, tanto de la caja
baja como de la mayuscula, para la Hypnerotomachia Poli-
phili, de Francesco Colonna, impresa por Manuzio en 1499,
una obra de una belleza extraordinaria que revolucionaria la
estructura de la pagina impresa. De hecho, la composicion
de este libro tan voluminoso requeria un tipo mas estrecho
que el empleado en el libro de Bembo para aprovechar al
maximo el espacio de la pagina y reducir por lo tanto la can-
tidad de papel requerido. De este modo Griffo realizé ciertas
modificaciones a las minusculas e ided una nueva serie de
mayusuclas que, a diferencia de las utilizadas en el De Aetna,
se alineaban con las ascendentes de la caja baja y se carac-
terizaban por tener una mayor influencia de los antiguos ca-
racteres lapidarios romanos.

En una rapida revision histoérica, de los resultados derivados de la conjun-
cion impresor-disefiador en torno al primer cuarto del siglo xvi, Carter
(1999, p. 81) establece la definicién de las formas tipograficas mayuscu-
las y mindsculas en los afnos que van de 1467 a 1501. Contabiliza asi los
alfabetos basicos en tres: las mayusculas «formales» —redonda— e «in-
formales» —cursiva—, y las mayuUsculas que sirven para ambas. A estas
tipologias anade la introduccion de las mayusculas inclinadas en 1524 y
un quinto alfabeto de mayusculas pequenas verticales —versalitas— que
se incorpord en 1526 en Francia.

Precisamente es en Francia, fuertemente influida por la cultura italia-
na, junto con Holanda, donde Smeijers (2011) sitta la consolidacién de
las formas tipograficas que habian sido definidas en la Italia humanista.
Defiende el autor, que fue en estos lugares donde a lo largo del siglo XVI
se consigue el maridaje satisfactorio de capitales, mintdsculas y cursivas.
Corbeto y Garone (2015, p. 58) personifican esta innovacion en la figura
de Claude Garamond como el primero que trato la romana vy la cursiva
como constituyentes de una unica familia —concepto que abordaremos
mas adelante— al considerar la necesidad de producir unos tipos cursi-
vos coherentes formalmente con las letras romanas para poder utilizarlas
conjuntamente. La introduccién de este principio supone, para los auto-
res citados, el progresivo desplazamiento de la cursiva a un papel auxiliar



39

170171

39. Enchiridion
militiae christianae ad
nouitatem vitae quae
in Christo est perfecté
instituens, 1545.
Tipos grabados por
Jean Barbéy Claude
Garamond



La creacion tipografica
através de la nocion de
proyecto. Proyecto de
disefo de la tipografia
EHU

40.Trad. a.

Capitulo 2 Apartado 5 5.2
Proyecto de diseno Antecedentesen la La escision de las fases de
yantecedentesenla creacion tipografica disefio y produccion

creacion tipografica

y complementario en la edicion de los textos: «De hecho, después de 1550
los libros compuestos de forma completa en italica eran ya excepciona-
les» (Corbetoy Garone, 2015, p. 58).

El siglo XVI estuvo, pues, repleto de innovaciones en el campo del diseno
tipografico. Smeijers (2011, p. 70) atiende a este hecho y expone:

Muchos cambios y desarrollos ocurrieron en los afnos 1520-
1600. Se tallaron tipos para mausica; el habito de usar capi-
tales como capitales pequenas crecié, y finalmente, las ca-
pitales pequenas llegaron a ser una fuente independiente; la
cursiva y la redonda empezaron a trabajar de manera con-
junta y pertenecer a un mismo disefno. La Textura continué
siendo utilizada en el Norte de Europay, junto con laredonda,
cursivay mayuscula, se unieron a la desconexion de los cuer-
pos definidos por la mano escribiente. Civilité apareci6 en es-
cena también, pero no participaba en la desconexion de los
tamanos. El tipo griego fue hecho a mayor escala. Se inven-
taron las mayusculas cursivas. Los tipos para titulares fue-
ron realizados por Van den Keere: esto significa que tenian
proporciones para titulares, no solo una apariencia mayor.
Las proporciones de los disefios empezaron a ser definidas
en base razones econémicas, no ya solo a razones estéticas.
Aparecieron los primeros tipos mas espesos y estrechos; las
descendentes empezaron a ser mas cortas, las ascendentes
mas abruptasy las alturas de equis mas generosas. Los tipos

arabes se hicieron para la Imprenta Vaticana“.

Sin embargo, segln apunta este mismo autor (Smeijers, 2011, p. 135), no
hay senales que indiquen que emplearan dibujos o bocetos para los nue-
vos tipos que fueron siendo grabados a lo largo de tal siglo, ya que no ha
sobrevivido ningunoy, segun plantea, al menos por el tiempo que hubiera
sido invertido en la realizacion de tales bocetos, hubieran sido considera-
dos como elementos de cierto valor. Por otro lado, este autor insta a que
nos fijemos en los acabados de los dibujos de alfabetos de Durero o Tory,
cuya precision dista en cierta medida a la factura de muchas de las pro-
ducciones de la época. En este sentido, en la centuria en la que se conso-
lida la producciéon (y mercado) tipografica, no podriamos distinguir clara-
mente una fase de disefio y producciéon ya que, en base a lo expuesto, las
innovaciones eran introducidas en el mismo momento de su elaboracién.

Para Carter (1999, p. 78) la progresiva produccion de tipos de imprenta
en distintos lugares y ante una demanda cada vez mas amplia y variada
de contenidos y lectores, motivd una reforma del alfabeto latino «aun-
que solo fuera porque la producciéon en masa conlleva la normalizacién».
La correccion de las letras siempre miraba al legado del pasado pero, de



algun modo, las formas tipograficas se fueron desviando de las formas
manuscritas.

Corbeto y Garone (2015, p. 58) describen, asi, como gracias a la venta e
intercambio de matrices a gran escala en los mercados internacionales,
pasado la mitad del siglo XVI, los disenos de Garamond, Granjon, Haultin
o Tavernier aparecieron simultaneamente en las obras producidas en im-
prentas de Francia, Italia, Alemania, Espana o Paises Bajos.

El desarrollo de material tipografico y la consolidacién de su mercado a
finales del siglo XVI era tan rico, expone Smeijers (2011, p. 74), que para el
comienzo del siguiente siglo apenas existia la necesidad de crear nuevo
material. Corbeto y Garone (2015, p 59) observan al respecto:

En las Gltimas décadas del siglo XVI habia sufucientes pun-
zones y matrices como para cubrir todas las necesidades del
mercado vy, por lo tanto, no se considerd preciso encargar
nuevo material. De este modo los grabadores de punzones
perdieron la posicién privilegiada de la que habian disfruta-
do, puesto que sus servicios fueron practicamente innece-
sarios. Esta tendencia se consolidé a lo largo del siglo XVII,
cuando el establecimiento de un buen nimero de fundicio-
nes tipograficas permitié regularizar el comercio de tiposy
de matrices y, en general, los pocos punzonistas que conti-
nuaron realizando esta actividad tuvieron que asumir un pa-
pel secundarioy trabajar como empleados de los nuevos ne-
gocios comerciales, normalmente con la funcion de reparar
oreemplazar piezas determinadas de matrices ya existentes.

Este hecho, sumado a la profusa atencion al grabado de mapas asi como
los efectos que las diversas crisis econémicas derivadas de multiples gue-
rras tuvieron sobre todos los negocios, facilitd la paulatina desconexion
de los grabadores con la esfera cultural, de manera que llegd un momen-
toen el que practicamente solo ejecutaban los disefios de otros (Smeijers,
2011, p. 74).

En este contexto, Smeijers (2011, p. 74) establece el origen de la escisiéon
delas fases de disefioy produccion tipografica en el proyecto de la Roman
du Roi llevado a cabo en Francia a finales del siglo XVII. En 1692, Luis XIV
de Francia comisioné una nueva coleccién de tipos de creacién exclusiva
para la Imprenta Real. Como parte de un estudio sobre las técnicas arte-
sanas con el fin de mejorar los oficios, los nuevos disenos se encargaron
a una comisioén cientifica que, liderada por Jacques Jaugeon, centro sus
investigaciones en el diseno de un alfabeto que pudiera servir de base
para los nuevos tipos y, renovatr, asi, su material (Corbeto y Garone, 2015,
p. 91). Al nuevo modelo se le denomindé Roman du Roi, como ya se habia
hecho un tiempo antes con las Grecs du Roi grabadas por Garamond para
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la familia Estienne, cuyos miembros habian sido los «imprimeurs du roi» a
mediados del siglo anterior.

Por primera vez, el punzonista quedaba relegado de las tareas de diseno,
que fueron el resultado de una «tarea colectiva que no tenia precedentes
en la historia de la tipografia» (Corbeto y Garone, 2015, p. 91). En los co-
mienzos de una nueva era racionalista, la comision cientifica que se hizo
cargo del disefo del nuevo modelo tipografico, realiz6 sus tareas de in-
vestigacion a partir del analisis de los mejores libros impresos asi como
de la considerable literatura legada de generaciones anteriores relativa
al estudio geométrico de la Capital Romana, que se inicié con las reflexio-
nes de Poggio, Feliciano y Mantegna (Caflish, 2011, p. 144), y continud con
aquellas de Paccioli, Dureroy Tory.
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Si bien tomando su estudio como ejemplo, la Roman du Roi supera, para
Moret (2010, p.73), estos «simples abecedarios “arquitecténicos” renacen-
tistas» y se convierte en el «primer alfabeto dibujado». Moret (2010, p. 73)
explica:

Se puede admitir que el Roman du Roi es el «primer alfabeto
tipografico dibujado»: «alfabeto tipografico», esto es, que
supera los simples abecedarios «arquitectonicos» renacen-
tistas, por ejemplo —tanto en su propia capacidad y dota-
cion expresiva (familia tipografica y familias graficas: caja
alta, caja baja, contracaja) como en su produccion real (tipos
movibles); y «dibujado», porque plantea la produccion final
(los tipos movibles, las piezas fisicas de medidas concretas)
como una reproduccién fiel (pantografica) de «modelos
grabados» —con la consiguiente escision entre las fases de
ideaciény proyecciony la de produccién, con sus pasosy dis-
gustos intermedios“6.

El proyecto, consistia en la construccion de las letras en base a una cua-
dricula de 2034 pequenos maédulos que determinaban sus proporciones
(Dodd, 2006, p.44). Los caracteres eran grabados sobre planchas de cobre,
a partir de las cuales el grabador de punzones, en un comienzo Philippe
Grandjean, debia tallar sus punzones. Sin embargo, este proceso no debid
resultar de todo satisfactorio a tenor del tiempo que se demoré el proyec-
to —hasta 1745—. Segun plantean Corbeto y Garone (2015, pp. 92-94), el
sistema de planchas pudo dificultar kenormemente» la tarea del punzo-
nista:

De hecho, cuando en 1702 aparecio la primera obra impresa
con los dos primeros grados abiertos de la Romain du Roi, la
Médailles sur les principaux événements du régne de Louis le
Grand, la mayoria de las planchas que estaba realizando el
experto artesano Louis Simonneau y que servian de modelo
para los nuevos tipos todavia no se habian grabado. En rea-
lidad la apariencia final de los tipos de Grandjean diferia de
manera bastante evidente de las formas y las proporciones
de los modelos grabados en las planchas.

Siguiendo la idea de lo aludido en esta cita, Robin Dodd (2011, p. 44) su-
braya el cambio en la comprensién de las formas que supuso el uso de la
plancha de cobre, donde el principio configurador se aleja del fluir «na-
tural» de la pluma y se aproxima a un planteamiento mas propio de las
matematicas que del artesanado. En linea con este principio, Moret (2010,
p. 78) alude a la ruptura de la «l6gica modular» derivada del uso de la cua-
dricula como principio constructivo que se libera de la secuencia, expre-
sando asi la Roman du Roi «el caracter en la contencién de las formas».
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Corbetoy Garone (2015, p. 94) consideran razonables, por tanto, las teorias
de diversos autores que senalan el papel decisivo del punzonista en la in-
terpretacion de las propuestas disefiadas por la comision cientifica, en
la que modifico las constricciones geométricas guiandose por su 0jo en
base a su experiencia, especialmente en cuerpos pequerios. Tal fue asi, de
hecho, que los miembros del comité le hicieron destruir y rehacer algunos
de sus punzones por no considerarlos fiel al modelo que habian disefiado,
aunque finalmente aceptaran algunas de sus propuestas (Corbeto y Ga-
rone, 2015, p. 94).

Esta rigidez geométrica a la que los académicos pretendian someter Ila
practica tipografica, es motivo de burla por parte de Fournier (Smeijers,
2011, pp. 75-76), que expone:

El cuadrado que ellos dividen en 64 partes, a su vez subdividi-
do en otros 36, hacen un total de 2304 pequerios cuadrados
para las capitales romanas. Las cursivas se construyen por
medio de otro cuadrado, alargado e inclinado, 0 mas bien de
un paralelogramo, que se somete a un alto grado de subdivi-
sion. Anade a esto las numerosas curvas hechas con compas;
por ejemplo, 8 para la a, 11 para la g, otras tantas para la m,
etc, y se apreciara cuanto de Util es tal multiplicidad de lineas
para configurar letras en un punzén de acero cuyo ojo, en el
caso de la letra mas frecuentemente empleada en imprenta,
mide no mas que una vigésimo cuarta parte del ancho de

una pulgada“®.

En cualquiera de los casos, es cierto que este modelo se aleja de la calidez
de la tradicion caligrafica humanista, aproximandose hacia unos tipos
«mucho mas regulares y mecanicamente mas perfectos que los modelos
de Garamond y Granjon» (Corbeto y Garone, 2015, p. 96). Podemos apre-
ciamos, ademas, un mayor contraste en sus trazos, una modulacién de
la inclinacion del eje de simetria que tiende a la verticalidad y un énfasis
horizontal que marcan los terminales a ambos lados (Dodd, 2011, p. 45).
La aparente frialdad de este modelo es notable en el planteamiento de la
version cursiva, que tiende a abandonar el legado caligrafico y se muestra
mas tendente a un principio de letra inclinada mas que de cursiva en si
misma.

Pero su elemento distintivo por antonomasia es la barra transveral que se
afnade a la «I» redonda de caja baja. Para Corbeto y Garone (2015, p. 94),
esta caracteristica respondia no tanto a cuestiones corporativas como
para diferenciarla de la «L», teniendo en cuenta el hecho de que se habian
introducido terminales a ambos lados en las astas ascendentes.



No obstante estas innovaciones morfolégicas, lo que nos interesa en
este punto de la Roman du Roi, es el cambio que supuso en el plantea-
miento del proyecto tipografico. Si bien ya con Garamond pudimos ver el
comienzo del planteamiento unificado de las formas alfabéticas de dis-
tintas estructuras, los tipos de |la Roman du Roi pueden ser considerados,
afirman Corbeto y Garone (2015, p. 97), como «los primeros disefios que
consiguieron un alto grado de compatibilidad entre las romanas y las ita-
licas». Y puntualizan:

Se consiguid, por ejemplo, que las capitales cursivas preser-
varan casi completamente las caracteristicas de las mayus-
culas romanas y, ademas, se reemplazaron las formas pre-
vias de algunas letras minasuclas, como la «h» y la «v», por
unas nuevas que perfeccionaron la apariencia de su disefio.

Esta sistematizacion de las formas alfabéticas llevada a cabo por la comi-
sion cientifica iba mas alla de su comprension como conjunto unificado
de alfabetos. Dentro de sus propdsitos se encontraba, ademas, la estan-
darizacion de los tamanos de los cuerpos tipograficos. Es este principio el
que mas nos interesa en este recorrido.

La comisién académica encargada del diseno de la Roman du Roi, dispuso
un sistema para estandarizar la unidad de medida tipografica. Para ello,
se basaron en el pied du roi, |la unidad de medida lineal de aquel momento.
Segln apunta Dodd (2011, p. 45), esto permitié que se establecieran co-
lecciones de tipografias con cuerpos interrelacionados, con el resultado,
décadas mas tarde, de veintiun cuerpos diferentes de redonda y cursiva,
asi como de veinte cuerpos de iniciales de redonda y cursiva; sumando un
total de ochenta y dos fuentes completas (Updike, 2001, p. 242).

En definitiva, el proyecto de la Roman du Roi no solo marca el comienzo
en la escision de las fases de ideacién o diseno y de produccion, sino que
abre también el camino de la comprension actual de proyecto a partir del
planteamiento conjunto, unificado y armoénico de formas y tamanos.

En este punto, Catopodis (2014, p. 29), nos sugiere que volvamos atras en
el tiempo por un momento. Antes del proyecto de la Roman du Roi, en
1683 Joseph Moxon publicaba en Londres Mechanick exercises on the who-
le art of printing, que sera uno de los primeros manuales sobre la practica
tipografica. Lo que en él aparece que detiene nuestra atencion es su ex-
posicion sobre las discrepancias de tamanos existentes entre materiales
tipograficos segun su origen holandés o inglés, y de aquellas existentes
entre las propias fundidoras. En este sentido, a través de la relacion de la
tipografia con las matematicas, dirigid su interés hacia la necesidad de
unificar la unidad de medida en tipografia en linea con el sistema de me-
dicion vigente entonces en el Reino Unido.
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Volvemos asi al Paris de 1723, que es cuando, aquejada de discrepancias
similares a las alegadas por Moxon en Londres, se decreté una norma-
tiva destinada a reglamentar la practica tipografica tomando como re-
ferencia el antes mencionado pied du roi (Catopodis, 2014, p. 31). Hasta
entonces, los cuerpos tipograficos no estaban estandarizados, sino que
cada fundicién elaboraba los cuerpos segln sus propias especificaciones,
lo que daba lugar a un numero de cuerpos muy limitado y diversificado.

En este contexto, como expone Dodd (2006, p. 30), se empleaban nom-
bres para indicar el tamano de los cuerpos, los cuales, en algunos casos,
derivaban de publicaciones histéricas en las cuales ese tamario habia sido
empleado por primera vez. Como ejemplo de esta practica, hace alusién
al «cicero» —12 puntos—, cuyo nombre provendria de la edicion del De
Oratore de Cicerdn realizada por Fust y Shoeffer en torno a 1466.

En esta tesitura, un joven Pierre Simon Fournier decide en 1737 idear, a
espaldas del régimen, su propio sistema métrico cuya unidad minima era
el punto, que podia ser utilizado para medir todos los cuerpos tipografi-
cos «por medio de una unidad anclada a un valor fijo» (Catopodis, 2014, p.
31). Pese a que la pulgada que tomaba como referencia no pertenecia al
sistema oficial —motivo por el cual fue ampliamente criticado—, su pro-
puesta fue recabando éxito con los afios ya que «establecia un vinculo
claro entre cuerpos tipograficos, expresados en valores numéricos, y los
cuerpos de la antigua nomenclatura» (Catopodis, 2014, p. 32).

Fournier fue puliendo este principio que tuvo su colofén en 1764 con la
publicacién de su Manuel typographique, donde se organizaban y ra-
cionalizaban las medidas de las fuentes tipograficas. Poco después,
Francois-Ambroise Didot tomaria sus planteamientos para ajustarlos en
una operacion que terminaria de convencer a los primeros reticentes del
sistema propuesto por Fournier. Didot, toma el punto de Fournier pero lo
consigue ajustar a la medida entonces oficial —pied du roi—. La buena
reputacion con la que ya contaba la familia Didot en el sector editorial fa-
vorecio la rapida acogida de su nuevo sistema entre una mayoria. De he-
cho, tal comoindica Tracy (1986, p. 23), no mucho después esta medida se
haria oficial. Este autor observa en el sistema Didot en comparaciéon con
el sistema Fournier, una mayor compatibilidad entre las dimensiones de
los cuerposy de la paginay otros materiales de impresion.

Si bien revisar el recorrido histérico de la unificacion de los sitemas de
medida tipograficos se escapa del objeto de este apartado, mencionar
que este sistema, pese a ser ampliamente difundido por Europa, no fue
en ningun caso Unico, ya que Inglaterra y Estados Unidos optaron por sus
propios sistemas métricos (Tracy, 1986).



La produccion tipografica crecié exponencialmente con la introduccion
de nuevas tecnologias en una sociedad cada vez mas industrializada y
urbanizada que formulaba nuevas necesidades de comunicacién. Las
imprentas vieron, asi, un nuevo mercado en el que la informaciéon ya no
solo se difundia a través de libros y pliegos impresos, sino que se estaban
generando nuevos usos y soportes para los cuales debian producir nuevo
material tipografico (Meggs, 2009, p. 135).

En este contexto situamos la introduccion de alfabetos mas grandes y pe-
sados —fat-face—, la adicidon de remates mas anchosy cuadrangulares —
slab-serif— por un lado, y, la supresién de ellos —sans serif—, por otro; asi
como la aparicién de alfabetos decorados y/o de «fantasia» (Rane, 2012).
En medio de un entorno visual cada vez mas cargado y alborotado, el ob-
jetivo parecia ser destacar sobre el de al lado. Con todo, como afirman
Corbeto y Garone (2015, p. 200) «no fue hasta los ultimos afos del siglo
XIX cuando se establecieron unos métodos que posibilitaron la desinte-
gracion de los principios sobre los que se habian sustentado, durante mas
de cuatro siglos, la fabricacion de los caracteres de imprentan.
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Patentado en 1885 por Linn Boyd Benton, de la fundicién Benton, Waldo
& Co., de Milwaukee, EEUU, la invencion del grabador pantografico que
fue ideado, en un principio, para grabar matrices de forma mecanica, fue
poco después modificada para conseguir también el grabado mecanico
de punzones de acero. Como expone Tracy (1986, p. 37), lo significativo
de este hecho es el cambio de concepto en la creacion tipografica, que
pasade ser producto de artesania a una suerte de «ingenieria», al ser tras-
ladados los disefos al metal, pasando, previamente, por una descripcién
explicita y precisa a través de dibujos.

Esta innovacién tecnolégica trajo consigo la definitiva escision de los pa-
peles del disenador y productor de tipos que, de alguna manera, ya habia
sido iniciado en los albores del siglo XVill con el proyecto de la Roman du
Roi. Corbeto y Garone (2015, p. 204) refieren al respecto:

[...]1a separacion entre la parte artistica y la parte técnica del
proceso tipografico [..]se habia repetido en otros ejemplos
a lo largo de la historia, como por ejemplo en los famosos
caracteres de Baskerville o Bulmer, en los cuales estos pro-
todisenadores trabajaban en colaboracién con artesanos
especializados que realizaban su tarea siguiendo unas pau-
tas concretas. En todo caso la tradicional carencia de graba-
dores de punzones habia limitado las posibilidades de esta
disciplina, por lo que la tendencia general era la produccion
masiva de tipos a partir de un nimero reducido de disenos.
Finalmente, la aparicién del pantégrafo de Benton facilitaria
la realizacién de una mas amplia variedad de disenos dife-
rentes, y la maquina pasaria a realizar las funciones que
durante tanto tiempo habian realizado artesanos sumamen-
te especializados. De este modo una nueva categoria profe-
sional, el disenador tipografico, pasé a sustituir al grabador
de punzones en la tarea de dar forma a los tipos de imprenta.

La tecnologia del pantégrafo permitio la aparicion de la linotipia y [a mo-
notipia, dos sistemas de composicion mecanica que se ajustaban a las ne-
cesidades del mercado de una producciéon agil y abundante. Esta tecno-
logia daba la posibilidad de crear un variado nimero de cuerpos a partir
de un solo patron, lo que agilizaba el proceso. No obstante, fueron varias
las voces criticas que reclamaban la precision de la antigua manufactura
artesanal. Entre ellos, Jan van Krimpen o Daniel B. Updike (Tracy, 1986, p.
38) como algunos de los nombres criticos con la mecanizacién de la pro-
duccion de los tipos, defendiendo las sutilezas que la mano del disefia-
dor-punzonista incorporaba en sus disefos.

Con este sistema, todas y cada unas de las peculiaridades de cada letra
debian ser escrupulosamente indicadas en los dibujos. En este sentido,
las desavenencias venian ante la incomprension por parte de los técnicos
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de produccién de los dibujos que, en ciertos casos, si ho se ajustaban a lo 54. Dibujos de F. W.
que ya conocian tenian a bien cambiarlo. Este fue el caso, por ejemplo, Goudy, 1939.
que expresd Goudy en 1921 en relacién a su Garamont (Tracy, 1986, p. 38).
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La critica que formulaba Goudy en este aspecto, venia determinada por-
que, acostumbrado como sus contemporaneos a realizar dibujos a modo
de esbozo para que el grabador de punzones pudiera tener una idea mas
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clarayser contrastado el resultado final, la nueva tecnologia traia la nece-
sidad de dibujos mucho mas precisos que permitiera a los técnicos seguir
al detalle los planteamientos del disenador y no dar, asi, lugar a la inter-
pretacion (Southall, 2005, p. 19). Como indican Corbeto y Garone (2015,
p. 209), esta circunstancia fue siendo resuelta introduciendo la figura del
disenador como supervisor o responsable final de la calidad de los pro-
ductos. Advierte Tracy (1986, p. 38), que esta figura estuvo presente en
las fundiciones de Linotye y en la oficina inglesa de Monotype, donde se
aseguraban de que los dibujos fueran una fiel planificacion del resultado
deseado, tanto desde una perspectiva artistica como técnica.

En esta tesitura, nuevos conceptos fueron incorporados en el ambito de
la creacién tipografica. Richard Southall (2005, p. 49), expone cdémo el he-
cho de que varios cuerpos fueran derivados de un mismo patron llevo al
uso del término anglosajon typeface para hacer referencia al conjunto de
todos los cuerpos de un mismo diseno. Hasta entonces, cada uno de esos
cuerpos, disenados y producidos individualmente, era denominado font;
esto es, el conjunto de letras, nimeros y signos necesarios para la compo-
sicién tipografica de un mismo tamano y apariencia (Carter, Day y Meggs,
1993, p. 29). Asi mismo, el término face hacia alusién al ojo —o, dicho de
otramanera, alaapariencia—de cada letra. De este modo, typeface no in-
dica el tamano, pues ya no era definitorio, sino que se centraba en la «apa-
riencia» del alfabeto. Southall (2005, p. 52) lo explica en la siguiente cita:

Este progreso [la nueva tecnologia] permitié que el concepto
typeface adquiriera un significado preciso por primera vez.
En la produccién tipografica para composicion mecanica
typeface es un conjunto de formas con caracteristicas en
su apariencia en comun, derivadas de un Unico original, que
existe en un rango de tamanos y son idénticos para uno o
mas subrangos de tamano dentro del mismo5é.

El mismo autor subraya al respecto la importancia de la idea de partir del
mismo original. Es decir, que los matices formales que algunas «tipogra-
fias» tienen segln su tamano no deben ser necesariamente considera-
das como «fuentes» —fonts— sino como «tipografias» —typefaces— en
simismas ya que descienden de un mismo diseiio (Southall, 2005, p. 52).

Cabe aclarar, en este punto, que los conceptos anglosajones citados mas
arriba, no han sido trasladados como tal al castellano. Idioma que, como
veremos mas adelante, aunque vislumbra diferencias entre los términos
«fuente» y «tipografia», suele hacer uso del segundo a modo genérico
para referirse al conjunto de cuerpos de un alfabeto —typeface—.

A pesar de que con esta innovacion tecnologica los esfuerzos estaban
mas centrados en resolver las cuestiones técnicas que en la calidad de



los resultados y la creacion de nuevos modelos (Corbeto y Garone, 2015,
p. 209), su entrada supuso que las fundiciones tipograficas tradicionales
mas importantes se vieran en la obligacion de aunar esfuerzos para man-
tenerse competitivas —al tiempo que desaparecian otras fundiciones
mas pequefias—. Como indican Corbeto y Garone (2015, p. 219):

Lo cierto es que las fundiciones tradicionales continuaron
activas probablemente mucho mas tiempo del que se podria
haber imaginado en un principio y con ambiciosos progra-
mas de recuperaciones tipograficas o de creacion de nuevos
disenos porque pasaron muchos anos todavia hasta que las
nuevas maquinas fueron completamente aceptadas.
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Sin embargo, como apunta Robin Kinross (2008, pp. 74-75), la composi-
cion mecanica sufrié un repunte en el periodo de posguerra, cuando la
mano de obra artesanal se encarecié y muchos de quienes habian preferi-
do laimprenta tradicional se vieron en la obligacion de recurrir a esta otra
tecnologia mecanica, mas econémica; y, con ello, entendieron necesaria
la creacidon de un repertorio tipografico de calidad. Para ello, optaron por
continuar la linea «conservadora» que habia iniciado Lanston Monotype
—Lanston fue suprimido del nombre de la compaia en 1931 (Kinross,
2008, p. 76)— con su tipografia para la revista «Imprint», y decidieron
adaptar tipos de letra «tradicionales» para la composicion mecanica. En
palabras del propio Kinross (2008, p. 75):

En tipografia, la calidad se alcanzaba excavando en el pasa-
do.Larevolucién que los tipégrafos generaron en la industria
seria de corte histérico (historicista), basada en el uso de los
mejores tipos antiguos, compuestos a maquina con una con-
ciencia histérica.

En este contexto, en Estados Unidos, Morris Fuller Benton —hijo del in-
ventor del pantografo—, aprovechando las ventajas que ofrecia el nuevo
sistema mecanico de grabado de punzones, modernizo la produccion ti-
pografica con la introduccion, por un lado, del «primer estudio artistico»
separado de los talleres de produccién tipografica, lo que escindia, aun
mas, la divisién del trabajo; vy, por otra, daba origen al principio que hoy
conocemos como «familia tipografica» al producir 18 versiones de su
Century en torno al primer cuarto del siglo XX (Corbeto y Garone, 2015,
pp. 219-220).

Cabe anotar, que es en este momento cuando aparece la figura del «ti-
pografor». Esto es, segun Kinross (2008, p. 72), quien tenia conocimien-
tos mas especificos que los del propio impresor en torno a los diversos
aspectos de la impresién y la produccion de libros, de manera que podia
detectar el nivel de calidad de la industria y proponer soluciones. Bajo el
titulo de «asesor de imprenta» este cargo se cre6 por primera vez en la
distinguida imprenta de la Cambridge University Press especificamente
para Bruce Rogers. Kinross (2008, p. 73) comenta al respecto:

La reforma durante la posguerra se debié en gran par-
te al nombramiento de dichos asesores, que introdujeron
fundamentos del disefio en la industria de la impresion, en-
tendiendo por disefio un sentido de la estética y una coordi-
nacién racional de la produccion [...]. Tal vez no cambiara la
funcion del diseno en la impresion, pero si lo hizo su repre-
sentante: el disefo pasé a encarnarse en la figura emergente
del tipografo.



El primer tercio del siglo XX, época de gran convulsién socio-cultural y
hostigado por una primera guerra mundial, en el ambito de la creacién
tipografica coexistian diversos enfoques —que habria que particularizar,
ademas, en la realidad de cada pais—: quienes defendian la recuperacion
de viejos modelos para la manufactura artesanal en una llamada a la ca-
lidad editorial; quienes, aceptando la realidad tecnolégica, defendian la
recuperacion de tales modelos pero optimizandolos para la composicién
mecanica; y aquellos que optaban por la necesidad de crear nuevos dis-
cursos que se adaptaran a los nuevos tiempos.

Si bien detenerse en los diferentes enfoques —sus causas y resultados—
que cada pais postuld en torno a la creacion tipografica sale de nuestro
objeto de estudio en el presente apartado, si nos vemos en la necesidad
de hacer una pequena parada en el contexto aleman para entender las
causas que motivaron el tercer enfoque propuesto, o lo se convertira en
un cambio de paradigma en la creacion tipografica, ya no desde una pre-
misa tecnolégica sino, mas bien, conceptual.

Segun plantea Kinross (2008, p.119), la busqueda de una mayor efica-
cia convirtié en urgente la necesidad de coordinar la produccion en el
contexto de la primera guerra mundial. Con este fin, Alemania dispuso
el Comité Aleman de Normalizacion —Deutscher Normenausschul3—
cuya tarea consistia —y consiste— en la formulacién de normativas para
unidades de medida, simbolos y objetos tanto especificos de un sector
como generales. Para el autor, este principio «puede interpretarse como
reflejo» de aquellos formulados por el Werkbund en su reivindicacion de
la simplicidad y unidad en los soportes impresos en torno a principios de
siglo, agotados de las formulaciones organicas del Jugendstil.

Aunque dispuesta por una asociacion de ingenieros que nada tenia que
ver con el disefo (Rinross, 2008, p. 120), las posibilidades de combinatoria
que permitia los resultados de esta estandarizacidon supuso un gran
atractivo para un grupo de disenadores y artistas que rechazaban las for-
mulaciones estéticas tal como estaban concebidas en la época, y definian
una «nueva clase de individuo» que era capaz de crear «sin prejuicios es-
téticos»: el ingeniero. Con este planteamiento, Jan Tschichold (2003, p. 11)
postulaba que «el ingeniero es el disenador de nuestra era. Se caracteriza
por ser econémico y preciso; por crear a partir de formas constructivas
puras que cumplen la funcién preconcebida del instrumento».

Asi, en el ambito de la creacion tipografica, disefiadores como Tschichold
defendieron lo que Laszlé6 Moholy-Nagy (citado por Corbeto & Garone,
2015, p. 235) denominé como «Nueva Tipografia» en contraposicién a
una «vieja tipografia», a partir de la premisa por la cual «las reglas que
rigen el disefno tipografico no difieren de las que han descubierto los pin-
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tores modernos, y que rigen el disefio en general» (Tschichold, 2003, p.
30). Kinross (2008, pp. 120-121) apunta a que en estos postulados subya-
cen planteamientos como los expuestos por Le Corbusier en su libro Vers
une architecture de 1923, y anade:

Para los nuevos tipografos la funcion de esta estética de la
industria y de la producciéon mecanizada puede verse con-
trastando sus actitudes con las de los nuevos tradicionalis-
tas. Estos Ultimos aceptan la composicion mecanica y las
prensas motorizadas, pero no establecian ninguna conexién
entre los métodos de produccion y la apariencia visual de su
trabajo, que seguia las formas tradicionales. Sin embargo,
para los nuevos tipégrafos modernos el aspecto visual debia
estar conformado por los nuevos procesos de produccion.

Para el autor, la adaptacion «mas significativa» a estos procesos de pro-
duccion fue la adopcidn de los estandares, los cuales fueron emitidos por
la Deutscher Normenausschul} en su interés por la gestion de las empre-
sas, lo que les introdujo en los ambitos de la imprenta y la tipografia. Por
otro lado, aludian a las formas sin remates como las mas préximas al pe-
riodo que les ocupaba desde presupuestos claramente ideolégicos. Dicho
de otro modo, en palabras de Kinross (2008, p. 122): «las letras sin remates
carecian de connotaciones nacionales, ofrecian una ruptura radical con
respecto a los tipos goticos y abrian las puertas a un intercambio inter-
nacional».

Al calor de estos postulados, en torno al primer cuarto del siglo XX, se rea-
lizaron los primeros disenos de la mano de los miembros de la Bauhaus
Herbert Bayer y Joost Schmidt (Corbeto y Garone, 2015, p. 238). Univer-
sal daba nombre a una tipografia creada desde presupuestos puramente
geométricos como principio aséptico extraido de su visién de la moderni-
dad. Sin embargo, ésta solo se empled para uso publicitario y no fue sino
con la Futura de Paul Renner que la Nueva Tipografia encontraria un re-
sultado adecuado a sus ideales a la par que util para la practica editorial.
Corbetoy Garone (2015, p. 239) razonan su éxito en la siguiente cita:

[...] erauntipo que se acercaba con gran exactitud a los idea-
les descritos por los tipégrafos de la nueva tendencia, gracias
a una forma elemental y universal en la cual se habia conse-
guido erradicar cualquier trazo de la escritura caligrafica de
la caja baja, hecho que permitia una perfecta armonia entre
mayusculas y mindsculas. Pero al mismo tiempo era un tipo
que satisfacia elinterés por las formas geométricas y respon-
diatambien al deseo de encontrar un tipo valido parala com-
posicion de textos de lectura continuada, mediante unas su-
tiles desviaciones de las normas estrictas de la geometriay a
partir de ligeras compensaciones opticas.
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En torno a la mitad del siglo XX, los usos del medio impreso eran cada vez
mas numerosos Yy diversos. De aqui, también, que la creacion tipografica
estuviera planteada desde enfoques diferentes: por un lado, un enfoque
tradicionalista procedente, principalmente, del sector editorial, que con-
sideraba resueltas las cuestiones compositivas y de estilo, y se preocu-
paba por cdmo mantenerlo en el nuevo contexto socio-econdmico; por
otro, un enfoque heredero del «kmovimiento moderno» cuyo interés resi-
dia en hallar las formas mas adecuadas para el nuevo orden marcado por
la producciény el consumo en masa (Kinross, 2008, p. 151).

Influido por sus conexiones anglosajonas, Tschichold reaccion6 contra la
manera de entender la tipografia que él mismo habia defendido, por ser,
a su entender, poco adecuada para la composicion de libros (Blackwell,
2004, p. 83). Corbeto y Garone (2015, p. 245) plantean el articulo en el que
Max Bill criticaba precisamente tal cambio de postura, como el «texto
fundacional» de lo que se vendria a denominar «tipografia suiza».

La neutralidad declarada de Suiza en el segundo mayor conflicto bélico
de escala mundial de la historia, parece ser un factor clave en la conti-
nuidad evolutiva de los principios del «movimiento moderno», ya que un
buen nimero de artistas y disefiadores vieron en el pais helvético el lugar
donde continuar su labor. La reduccién de las imagenes en términos de
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simplicidad y la presencia grafica que se le otorgaba a la tipografia en los
trabajos realizados en este contexto, difuminaron, afirma Kinross (2008,
p. 165), la distancia entre tipografia y artes graficas para fusionarse y es-
tablecer las bases de la emergente profesion de disefiador grafico (Dodd,
2006, p. 132).

Las soluciones tipograficas que fueron proponiendo los seguidores de
este movimiento tenian su esencia en el rechazo a la expresién personal
y adoptaba un enfoque universal, basado, segiin Lewis Blackwell (2004,
p. 60), «en la existencia de una flexible pero firme estructura subyacente
tras l[a composicién tipografica», la cual sustentaba también la tendencia
a simplificary «purificar» las formas tipograficas, como quedd demostra-
do en la promocion de las tipografias de palo seco.

En esta tesitura, la creacion tipografica se formulé desde un principio
constructivo en base a la idea de sistema. Si bien este presupuesto no es
nuevo®l, fue en este periodo cuando se restablecié el concepto de reticula
como fundamento de configuracion tipografica (Blackwell, 2004, p. 60):
«latipografia [...] es basicamente una cuestion de orden y precision», afir-
maba Emil Ruderé2 (Jubert, 2006, p. 325).

Durante los anos de entreguerras, la propuesta tipografica del «movi-
miento moderno» establecia en la unidad y simplicidad sus bases de
configuracion, por lo que hicieron uso de elementos geométricos como
principios constructivos. A este respecto, sus detractores hacian alusion
a la falta de legibilidad de tales resultados en textos prolongados. No hay
que olvidar, en este punto, que los estudios sobre legibilidad estaban acu-
sando un repunte durante esos arios. Aunque las primeras investigacio-
nes cientificas en el campo de la legibilidad de la letra impresa datan del
Gltimo cuarto de siglo XiX de la mano de Javal (Spencer, 1968, p. 13), no es
hasta el primer cuarto del siglo XX cuando empezaron a multiplicarse los
estudios en este ambito. En palabras de Jorge Frascara (2006, p. 47): «los
97 trabajos de Tinker sobre legibilidad, que estan mas conectados con la
tarea del disefiador que la mayoria de las investigaciones precedentes,
empezaron a aparecer en 1926, y continuaron publicandose hasta 1955».

Esto significa, que los disenadores tipograficos que trabajaron en Suiza a
mediados del siglo XX contaban ya con una literatura extensa en el tema,
alacual Frascara (2006, p. 50), aflade las investigaciones en ciencias socia-
les como conocimientos que influyeron en el diseno grafico, en general, y
en el disefio tipografico, en particular. Asi, expone (Frascara, 2006, p. 51):

Los conceptos de unidad formal y simplicidad geométri-
ca como criterios de buen diseino tipografico fueron en es-
tos anos, sino totalmente descartados, si subordinados a



criterios de legibilidad. Se desarrollaron asi soluciones tipo-
graficas mas eficaces. Uno de los aspectos en que se basd
esta eficacia es laimportancia dada a la diferenciacion de las
letras dentro del alfabeto por encima de la unidad y simplici-
dad del sistema.

Este hecho puede razonar que, siendo fieles a la letra de palo seco como
idonea para su discurso universal, tomaran como modelo las tipografias
producidas a finales del siglo XIX en lugar de tipografias geométricas,
mas cercanas en el tiempo, como la Futura. En linea con el planteamiento
de Frascara, Dodd (2006, p. 126) expone que los disefiadores encontraron
en este tipo de letra una solucion mas aproximada a los principios de uni-
dad y economia sin perder la individualidad de las formas que permiten
lograr el grado de legibilidad deseable.

La Akzidenz Grotesk, producida en 1896 por la fundicion Berthold (Corbeto
y Garone, 2015, p. 210) fue una de las tipografias mejor acogidas. Frutiger
(2007, p. 98), lo razona de la siguiente manera:

Los disenadores y los impresores suizos encontraban en la
Akzidenz Grotesk de fines de siglo las virtudes de las que la
Futura carecia: objetividad, ausencia de toda demostracion
personal, trazos robustos, formas sélidas y también la po-
sibilidad de gradacion de los cuerpos hasta el tamano mas
pequeno. Estas cualidades garantizan su empleo en casi to-
dos los dominios graficos y de hecho, la Akzidenz Grotesk ha
demostrado su idoneidad, al ser desde hace dos decenios la
grotesca preferida del disenador.

Pese a que tipégrafos como Frutiger (Frutiger, 2007, p. 99) o Ruder (citado
por Corbeto y Garone, 2015, p. 251) observaban ciertos defectosé3 en la
ARzidenz Grotesk, lo cierto es que su uso fue tan ampliamente adopta-
do que en 1957 produjeron una version actualizada, a la que bautizaron
Helvética. El disefio de este modelo respondia a una llamada lanzada por
Ruder de producir nuevas tipografias que mejoraran aquellas del siglo
XIX y las geométricas provenientes del periodo de entreguerras (Rinross,
2008, p. 173), de manera que pudieran responder a las necesidades de la
época ofreciendo mas pesos en una misma familia (Corbeto y Garone,
2015, p. 251).

Para Ruder (Rinross, 2008, p. 174), esta peticién fue claramente recogida
por la tipografia Univers, disenada por Adrian Frutiger, que marco un an-
tes y un después en la concepcion del diseno tipografico moderno. Y es
que, esta tipografia recoge el concepto de familia que anos atras habia
introducido Morris Benton, pero lo amplia —21 variantes—y plantea su
diseno como un sistema formal unificado y organizado a partir de un c6-
digo numeérico, en lugar de nominal, que designaba el cuerpo y el peso
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de los caracteres. Frutiger (2007, pp. 101-103), describe asi el cambio de
paradigma que supuso Univers en el disefo tipografico:

Por primera vez en la historia de la imprenta se cre6 una
familia tipografica muy ramificada no sobre la base de las
primeras tipografias acreditadas, sino desde el principio y
de forma planificada. El punto de partida es el tipo normal,
el mas importante (Univers 55), a partir del cual se constitu-
yen todos los demas. En la planificacién de toda esta familia
hubo que resolverimportantes problemas 6pticos.[..] Larica
paleta de la tipografia Univers ofrece al tipografo posibilida-
desincalculabes. Las 21 formas con los mismos ojos medios,
ascendentes y descendentes y pesos estandarizados forman
una Unica familia y ni siquiera en su uso abundante se tiene
lasensacion de que los valores se mezclen de forma acciden-
tal. [...] Las posibilidades de combinacién que ofrecen las 21



formas en los 11 cuerpos de cada una son inmensas; no hay
limite conocido por las combinaciones posibles de caracte-
res distintos.

Al hilo de la cuestién dptica, el tipégrafo suizo poner en valor que Univers,
a diferencia de las tipografias grotescas decimonénicas, interpreta de
manera positiva el pasado —a diferencia de las grotescas, que lo hacen de
manera negativa en tanto que buscaban la supresion de toda la esencia
de la escritura—. Esto se debe a que sus formas se nutren de la naturale-
za gestual de la escritura y se olvida del remate o «cualquier otro tipo de
ornamento» que pueda desviar al ojo de la forma esencial, y construye un
sistema alfabético en el que «reina un juego de multiples valores épticos,
en lugar de un rigido principio constructivo» (Frutiger, 2007, p. 100).

Univers estaba, ademas, disenada especificamente para responder a los
requerimientos técnicos de una nueva tecnologia entrante que, si bien ya
tuvo sus comienzos en los anos 30, no fue hasta mediados de siglo, con la
bonanza econdmica, que, ya con una primera fase experimental supera-
da, comenzaba a producir un cambio radical en la produccion tipografica
(Blackwell, 2004, p. 88): la fotocomposicién. Con ella, como veremos mas
adelante, la tridimensionalidad tipografica desaparecera para dar paso a
una informacién de tipo luminica.

Para entender bien el fundamento de esta nueva tecnologia entrante a
mitad de siglo XX, hemos optado por reproducir la explicacion ofrecida
por Catopodis (2014, p. 67), dada la claridad de su exposicion:

Se trata del sistema de produccion de textos mediante el
uso de la técnica fotografica y material fotosensible. Los pri-
meros equipos®> estaban previstos de un cilindro giratorio
que sujetaba la pelicula impresa con las letras en negativo.
Al girar el tambor, la pelicula pasaba entre una lampara y
un papel fotosensible y cuando la letra se encontraba en la
posicion deseada, a partir del destello de un flash, la imagen
tipografica quedaba fijada. Un juego de lentes permitia am-
pliar o reducir el tamano de la tipografia, desde cuerpos de
texto con puntuajes muy pequenos hasta los mas grandes.
Aparecia aqui una simplificacion, un ahorro en los costos de
produccién, ya que se evitaba la fabricacion de los diversos
cuerpos que componian una familia. Mediante la fotocom-
posicién, el escalamiento proporcionaba unincremento gra-
dual a partir de una Unica matriz o, a lo sumo, dos. Mientras
que lo mas usual correspondia a los tamanos requeridos en
la composicion de los textos, algunas familias ofrecian otra
matriz que se utilizaba para titulos o tipografia a gran esca-
la. Sin embargo, el escalamiento a realizar con estos equipos
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A pesar de la frecuencia con la que, segun Blackwell (2004, p. 104), se oian
lamentaciones en relacién con la baja calidad tipografica que ofrecia la
fotocomposicion, lo cierto es que la tridimiensionalidad del tipo no tardé
mucho en convertirse en el tipo de informacién luminica que esta nue-
va tecnologia ofrecia. La letra, asi, se habia convertido en algo flexible y
facilmente manipulable, la cual se podia ensanchar o contraer, estirar o
separar, solapar o cambiar de posicion con facilidad y rapidez. La demo-
cratizacion tipografica se habia iniciado de este modo, acomparnada por
otros sistemas de composicion como fueron las maquinas de escribiry los
sistemas de transferencia en seco (Pohlen, 2011, p. 28).

Sinembargo, lafotocomposicion no tarddo mucho en caer en desuso como
estandar. Corbeto y Garone (2015, p. 259), apuntan las siguientes razones:



[...] no permitia una monitorizacién de la tipografia en panta-
lla, es decir, no habia un control absoluto sobre el dispositivo
de salida; el sistema era cerrado, o sea, no era compatible
con equipos de otras marcas, y tampoco permitia la combi-
nacioén de texto e imagen.

El camino hacia la digitalizacion se hubo asi allanado por medio una ter-
cera generacion de fotocomponedoras que introdujo el uso del tubo de
rayos catédicos (CRT), lo cual permitié el paso al almacenamiento en dis-
co magnético de caracteres digitalizados (Dodd, 2006, p. 157). Esta alu-
siébn mas especifica al desarrollo tecnolégico es pertienente mencionar
en tanto que dio lugar a una reorganizacion del proceso de trabajo en el
ambito del disefio tipografico, ya que, con la ausencia de una matriz fisica,
a la llegada del ordenador personal en la década de los 80, el disefiador
pudo comenzar a ser de nuevo quien controlaba la fase de produccion, lo
que permitio volver a poner en manos de una sola persona las veces de
disefadory ejecutor (Smeijers, 2003, p. 27).

Como veremos con mas detalle mas adelante, el paso del medio analé-
gico al medio digital trajo consigo la conversién de las formas a formulas
algebraicas que «dibujaban» la letra y eran almacenadas como informa-
cién numérica. En este punto estamos ahora. Estas formulas contienen la
informacion de la letra, tamano y posicion a modo de parametros, lo que
ha dado lugar a un nuevo enfoque en el diseno tipografico. Sefala Daines
(en Sassoon, 1993, p. 79), la facilidad con la que desde este nuevo enfoque
se han podido modificar y combinar curvas, inclinacion, anchura, etc., asi
como realizar interpolaciones entre ellas.

El hecho de que tal informacion pudiera ser decodificada tanto por los
dispositivos de entrada y almacenamiento como diversos periféricos de
salida, hacia que la produccién tipografica digital, afirma Smeijers (2011,
p. 165) no fuera tan simple como en los dias de la manufactura, cuando
el tipo solia ser «un objeto solido y predecible». Dicho de otro modo, con
la introduccién de la produccion y reproduccion tipografica digital, el di-
senador ya no podia tener control del uso al que iba a estar destinada su
tipografia: el medio podia ya no ser el papel ni los tamanos estandar, por
lo que el disenador dejé de tener la Gltima palabra sobre su diseino.

En vista de esta circunstancia, el binomio formado por Charles Bigelow y
Kris Holmes comercializaba en 1985 la tipografia Lucida, la primera dise-
nada especificamente para impresoras laser y dispositivos de salida con
diferentes resoluciones, ademas de ser la pionera en disefio «multimo-
dal», esto es, una tipografia con variantes con y sin remates a partir de una
misma estructura (Corbeto y Garone, 2015, p. 265). Esta nueva realidad
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crea un hito en la concepcion del disefo tipografico tal como se conocia
hasta el momento. Al respecto, Philip B. Meggs (2009, p. 489) afirma:

En el pasado, cuando los disenadores intentaban una tipo-
grafia para un sistema especifico, como linotipia o0 mono-
tipia, tenian en cuenta la naturaleza especifica del equipo
de composicién tipografica. Los disefadores de tipografias
contemporaneos crean tipografias para usar en muchos
dispositivos de salida, que incluyen pantallas de alta y baja
resolucién, impresoras de chorro de tintay de alta resolucién
y sistemas de salida que aliin no existen. Asi mismo, también
ha aumentado de forma espectacular el entorno en el que
se usa la tipografia, ya que hay personas de muchos campos
(va no solo disefiadores y componedores tipograficos) que
toman decisiones tipograficas y componen documentos.

La versatilidad con la que, entrada la década de los 90, eran planteadas
las tipografias, excede la dimensién puramente tecnolédgica y se inserta
en una dimensién mas propiamente cultural: la globalizacién de la co-
municacion escrita. El final del siglo XX e inicio del siglo XXI, presencio la
creacién de una nueva tecnologia, el formato OpenType, que, no solo per-
mitia la renderizacion de las fuentes en diferentes sistemas sino que daba
la posibilidad de almacenar en una misma fuente grandes conjuntos de
caracteres de naturaleza linglisica dispar.

Este hecho, se unia a su compatibilidad con un recién fundado estandar
de codificaciéon de glifos, el estandar Unicode, creado con el fin de esta-
blecer un mapa de caracteres universal que especificara su renderizacién
conindependencia del programa o plataforma (Rodriguez, 2006, p. 101).

Esta nueva tecnologia permitia integrar en una misma fuente, las distin-
tas necesidades ortograficas de cada lengua en un mismo sistema de es-
critura. Hudson (2000) expone al respecto:

Habitualmente es expuesto errbneamente entre los anglo
parlantes que el alfabeto latino contiene 26 letras, pero no
estoy seguro si alguien ha contabilizado ya de forma com-
pleta el verdadero niimero de letras que se requiere para es-
cribir todos los idiomas que emplean la escritura latina. Este
tipo de escritura ha sido adaptada para representar cientos
de idiomas, muchos de los cuales han afiadido letras al alfa-
beto recibido para representar sonidos que no ocurrian en el
idioma habitual de la potencia colonialista de cuyo alfabeto
habian aprendido. No hablo aqui Unicamente de letras dia-
criticas, aquellas marcadas por acento, tono o nasalizacién,
sino también de letras basicas en las ortografias de idiomas
tan diversos como Azerbaiyani, Yoruba y Vietnamita®8.
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Pero, ademas de abarcar las distintas necesidades linguisticas de un mis-
mo sistema de escritura, Opentype hacia posible integrar en un solo archi-
VO, un conjunto de sistemas de escrituras distintos. Este hecho, implicé
que el proyecto de diseno tipografico se haya podido plantear desde en-
tonces desde un enfoque, si cabe, mas amplio, pudiendo formular diver-
sos discrusos linguisticos desde un mismo sistema armonico y coherente
visualmente. Segun apunta Leonidas (2013), este desarrollo conduce a
dos narrativas que son cada vez mas centrales en el disefno tipografico:

Por un lado, la comprension de las tecnologias de creacion y
composicion tipografica, y su impacto critico en los mapas
de caracteres, el diseno de la forma tipografica, y las posibi-
lidades de comportamientos mas complejos en la linea de
texto. Por otro lado, una valoracion de la forma escrita: la
relacion de la herramienta y los materiales empleados para
la escritura que determinaron las caracteristicas formales
clave de cada tipo de escritura’°.

Estas posibilidades tecnolégicas han derivado en dos tendencias en el
proyecto de diseno tipografico de caracter multilingtie: aquellos proyec-
tos que toman modelos de la escritura latina y los interpretan en otros
sistemas de escritura ampliando, asi, dicho modelo; y aquellos proyectos
que plantean nuevos modelos ya desde el propdsito de integrar distintos
sistemas de escritura.

Segun Chanine (Dixon, 2012), el primer caso puede ser razonado en base a
cuatro ideas principales™:

1.La naturaleza de nuestro mercado globalizado donde las marcas lideres
a nivel mundial desean mantener la misma «voz» e identidad a lo largo y
ancho de las diferentes regiones.

2. El caracter expresivo de la tipografia. Sobre esto, subraya:

194195

69. Alfabeto
vietnamita. Tipografia
Noto Sans.

70.Trad. a.

71. Aunque el contexto
enelque se enmarcan
las declaraciones de
Chanine esen torno
alaescritura arabe,
creemos extrapolables
sus afirmaciones al
resto de escrituras.
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73.Logotipodela
marca Carlsberg
en escritura latina
einterpretacionen
escrituraarabe

T4. Especimen Frutiger
y Frutiger Arabic,
disenada por Nadine

Chanine para Linotype,

2007.

75. Aplicaciéon de una
misma tipografia
(Frutiger) en distintos
sistemas de escritura.

73
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Proyecto de diseno Antecedentesen la El cambio de paradigma:  Laglobalizacionenel
yantecedentesenla creacion tipografica la creacion tipografica disefo tipografico
creacion tipografica dentro de un programa

global de disefio

Cuando miramos la Helvetica Neue y lo que representa (neu-
tralidad, autoridad, etc.) es simplemente muy dificil resistirse
aintentar trasladar esas cualidades a la escritura arabica. Las
grandes ideas tienden a ampliarse, y esto es también cierto
en el disefo tipografico’2.

3.El deseo del disenador tipografico de extender el concepto de su disefio
a los distintos sistemas de escritura.

4. La necesidad existente en ciertas realidades socioculturales de combi-
nar distintos sistemas de escritura.

Los diversos sistemas de escritura pueden diferir en elementos fundacio-
nales de su propia configuracién como su estructura, el angulo de corte
de la herramienta con la que eran originalmente construidas, el modo en
el que los caracteres se ordenan en la formacién de palabras, etc. Por ello,
es necesario que el disefiador posea un profundo conocimiento de la na-
turaleza de las normas que rigen su construccion, lo cual no implica nece-
sariamente saber leer ese sistema de escritura (Leonidas, 2013).

75

4



Dicho de otro modo, como plantea Chanine (Dixon, 2012), abordar un pro-
yecto de diseno de una tipografia multi-escritura —multi-script—, conlle-
va comprender la légica que hay detras de como se dibujan las formas:
espacios abiertos o cerrados, organicos o inorganicos, contraste, ritmo,
etc., de modo que podamos generar un conjunto visual armoénico respe-
tando las complejidades de cada sistema de escritura.
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76.Especimende la
tipografia Colvert
(2012), creada desde su
inicio con el propésito
de abarcar distintos
sistemas de escritura.
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1. Costa (2003, p.

29) distingue entre

la tipografia «para

ser leida» (aquella
queseempleaenla
composicion de textos)
y latipografia «para
servista» (aquella

que se empleaen
marcas graficasy otros
soportes)y establece
la legibilidad como
condicion funcional
basicadel primer
grupo.

2.Trad. a.

Apartado 6.
Unaletraes
ergonomia

Capitulo 3 Apartado 6 6.1

El conocimiento
particular en la creaciéon
tipografica

Una letra es ergonomia Elestudio de la legibilidad

La escritura, y por extension la tipografia, es el canal grafico de expresion
y representacion del habla, por el cual se unen o0jo, mano y pensamiento
a través de un cédigo aprehendido y socialmente compartido. Ante este
hecho, la tipografia parte de una premisa basica: ser la transmisora visual
del lenguaje. Por ello, su capacidad para generar una experiencia lectora
Optima resulta, a priori', el objetivo principal de todo proyecto de diseno
tipografico. En este sentido, Ruder (1981, p. 8) sentencia:

La tipografia tiene un simple deber y es traducir la informa-
cion en escritura. Ninguna argumentacion o consideracion
puede absolver a la tipografia de este deber. El trabajo im-
preso que no puede ser leido se convierte en un producto sin
sentido.2

Arazén de lo expuesto, Aicher (2004, p. 41) postula que la tipografia busca
agradar al ojo. Este autor, trata el concepto de «agradabilidad» al ojo en
términos de economia de esfuerzos, la cual plantea como inherente al ser
humano, sea consciente de ello o no. De esta forma, explica como el ojo
realiza un proceso selectivo de aquello que ve a razén de aquello que le
supone menos esfuerzo ver. Este principio del «minimo esfuerzo» enun-
ciado por G. K. Zipfy conocido como Ley Zipf (Costa, 1994, p. 49), repercute
en la lectura, ya que implica la identificacion de un esquema mental fa-
cilmente memorizable y utilizable por el indviduo, lo que supone la crea-
cién de normas, convenciones y/o habitos sobre las formas de las letras
y la composicion y, por tanto, sobre la experiencia lectora del individuo.
Estos habitos automatizan, segun Gerard Unger (2009, p. 83), el proceso
de lectura, de manera que todo aquello que no se adapta al ojo, mano...
en definitiva, al ser humano, no le resulta agradable. Este autor apunta
que, «ocurre lo mismo para el hacha prehistorica que para el volante, los
pedalesy el cuadro de mandos de un coche,y paralas letras». En linea con
estos presupuestos, Frutiger (20073, p. 10) expone:

Una tipografia debe estar hecha de manera que nadie repare
enellal..]. Sirecuerdas la forma de la cuchara con la que has
tomado la sopa, es que esa cuchara tiene una forma inade-
cuada. Las cucharas y los caracteres de imprenta son instru-
mentos. Las cucharas sirven para llevar un alimento del plato
alaboca,ylos caracteres para daral espiritu un alimento que
se encuentra en la hojaimpresa.

En este punto, podemos entender la tipografia como «la blsqueda de la
mejor forma posible» (Aicher, 2004, p. 144). Este hecho conduce parte de
su estudio en base a un principio ergonémico, por el que las formas se
adaptany disponen siguiendo los requerimientos fisicos del ser humano
y de su comportamiento en relacion con el mundo que le rodea, a fin de
crear instrumentos que mejoren la calidad de vida de las personas.



El término «ergonomia» deriva de los vocablos griegos ergos, que signifi-
ca «trabajo» y nomos, que significa «leyes naturales» (Jover, 2000, p. 18).
Acunando también la expresion «Factores Humanos»3, a la Ergonomia,
que emana de la Psicologia y se nutre del conocimiento atribuido a los
campos de la Anatomia, la Sociologia, la Medicina y la Ingenieria, entre
otros, se le atribuye, principalmente, el estudio de la eficacia con la que el
individuo se relaciona con su entorno laboral, a partir del uso de utiles o
sistemas adaptados a él (Lund, 1999, p. 21). Pero, ademas, el término ex-
tiende su acepcion mas alla del entorno laboral para centrarse en la rela-
cion util-individuo-ambiente, en una busqueda de la maxima confortabi-
lidad (Sanders y McCormick, 1993, p. 5).

A partir de la preocupacion sobre la interaccién entre el individuo y los
caracteres cuando éstos se disponen en un texto, Jeremy J. Foster (cita-
do por Lund, 1999, p. 21) plantea el estudio de la «legibilidad» del mate-
rial tipografico como una rama dentro de la Ergonomia. Los dominios de
este campo de estudio abarcan cuestiones fisiologicas, fisicas, cognitivas,
socioculturales y ambientales, que pueden ser trasladadas al terreno de
la tipografia. Por este motivo, este apartado bebe de ellas para abordar:
desde un enfoque antropométrico4, la adaptacion de las formas tipogra-
ficas a las cualidades fisicas y fisiolégicas de nuestro sistema visual en
base a sumorfologia y uso; desde la Psicologia Cognitiva, [a comprension
sobre como se distingue, percibe y comprende el cédigo alfabético con
respecto a como procesa el cerebro los estimulos recogidos por el 6rgano
delavision;y, desde la Psicologia Aplicada, el conocimiento de las relacio-
nes de la configuracién y disposicion tipografica en relacién con el uso, y
suinteraccion con el lector.

En palabras de Unger (2009, p. 83), «los ojos indicaron a las manos cémo
debian adaptar las formas de las letras». Desde esta idea, toma sentido,
entendemos, plantear el principio de «usabilidad» como valor de eficacia
de un proyecto de diseno tipografico. El uso propuesto de una tipografia
marca, asi, ciertas caracteristicas en su configuracion —que abordaremos
a continuacion— con el objetivo de adaptar las formas, y su disposicion, al
0jo para optimizar su correcta recepcion en relacion con las condiciones
ambientales en las que se puede producir la experiencia lectora.

Estas formulaciones nos llevan a plantear el término de «ergonomia ti-
pografica» y definirlo como aquella que establece cuan eficiente es una
tipografia en términos de uso, en base a los criterios que desmenuzare-
mos con detalle en este apartado con el objetivo de conseguir un sistema
de letras «bien construidas, de formas proporcionadas, bien espaciadas y
adecuadas al fin que se persigue» (Goudy, 1992, p. 25).
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3. Principalmente, en
EE.UU. (Jover, 2000,
p.18)

4.Dentro de las areas
de conocimiento que
forman el ambito de

la Ergonomia, Poblete
(2013, p. 107) destaca
la Antropometria —
del griego antrophos
(hombre) y metrikos
(medida)—, como la
disciplina que mas se
relaciona con el diseno,
yaque se encargade
aplicary sistematizar
las medidas humanas a
los objetos y espacios.
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Segun Victor Gaultney (2001, p. 1), la comunicacién a traves de la pagina
impresa requiere que el lector traduzca «simbolos» en significados. Asi,
refiere la «legibilidad» como el grado de facilidad con el que se realiza este
proceso. No obstante, como apunta Tracy (citado por Hiller, 2006, p. 29),
no acaba de haber consenso en la aceptaciéon de esta definicion:

Un enfoque es que la escritura es un proceso codificado, la
accion de representar el lenguaje a través de simbolos lla-
mados letras; por tanto, leer es el proceso de decodificar
esos simbolos y convertirlos en lenguaje. Una persona que
realiza este proceso de decodificacién ha aprendido el alfa-
beto y puede reconocer la formacion de palabras. Pero ¢es
esto leer? ;Esta esta persona alfabetizada? Muchos psicolo-
g0s piensan que no, e insisten que una adecuada definicion
de leer y de alfabetizacion deben incluir la comprensién de
aquello que hasido leido5.

C.A. Perfetti (citado por Unger, 2009, p. 63) postula que dada la inmedia-
tez con la que realizamos esta decodificacion, casi de manera «sublimi-
nal» seguin Costa (2003, p. 28), el acto de leer se considera, muchas veces,
como este proceso de decodificacion de impulsos graficos. Ante esto,
Unger (2009, p. 63) defiende que tipografos y disefiadores de letras son
plenamente conscientes de trabajar tanto con el lenguaje como con los
medios graficos. A este conocimiento, John Ryder (1979, p. 7) lo denomina
«el caso de la legibilidad», el cual plantea en términos de usabilidad. Es
decir, como establece Ruari McLean (1980, p. 8), sabiendo «qué va a ser
leido, quién lo leera, y cuando y dénde se leeranr.

Las dificultades para, si quiera, definir qué es legibilidad y cual es su ob-
jeto de estudio vienen, segln Lucien L. Legros (citado por Beier, 2009, p.
12), de la posibilidad de ser abordado desde dos enfoques: la «subjetiva,
o la vision del lector, y la «objetiva», o las caracteristicas que presenta la
pagina impresa. Esta posibilidad de ser abordado desde perspectivas dis-
tintas, ha favorecido que sean diversas las disciplinas que han estudiado
el proceso de lectura, lo cual ha dado lugar a una rica literatura sobre el
tema cuya breve revision nos puede ayudar a establecer los limites de la
definicion del concepto de legibilidad de interés en esta investigacion y
el estudio de los aspectos implicitos en la formulacién de un proyecto de
diseno tipografico.

Herbert Spencer (1968, p. 13) data en 1790 el primer estudio registrado
sobre legibilidad. En Paris, Anisson, responsable de la Imprenta Nacional,
compard cual de las dos tipografias entre Didot y Garamond era mas fa-
cilmente leida a medida que el lector iba distanciandose del texto. A éste,
le siguen sendos estudios realizados en 1825y 1827 por Thomas Hansard
y Charles Babbage, respectivamente. Sin embargo, es el realizado en 1878



por Emile Javal, el considerado primer estudio de caracter cientifico en
torno alalegibilidad de la letraimpresa (Rehe, 1974, p. 12).

Aunque los estudios de Javal fueron formulados desde presupuestos
ofmaltologicos, su trabajé marco el inicio de cientos de investigaciones
llevadas a cabo por psicélogos, oculistas, fisidlogos, ingenieros o educa-
dores, los cuales desarrollaron su actividad mayoritariamente durante la
primera mitad del siglo XX.

Ole Lund (1999, p. 34) sefiala que hasta 1970, las investigaciones trataban
de responder a cuestiones sobre la legibilidad relativa de: (1) letras indivi-
duales con independencia de la tipografia; (2) ciertas tipografias o cate-
gorias de tipografias; y (3) cuerpo de la tipografia, interlinea y anchura de
linea. Eran consideradas, ademas, variables como el tono y las cualidades
del papel, el color de la tinta y la iluminacién, a los cuales se anadieron, a
partir de la década de los 60, las peculiaridades técnicas que aportaban el
microfilmy las pantallas.

Ensuma, Lund (1999, p. 36) distingue cuatro fases de caracter cronolégico
en el desarrollo de la investigacion en torno a la legibilidad:

1. La primera fase, la situa en el cambio del siglo XIX al siglo XX, con los
estudios sobre legibilidad que formaban parte de las investigaciones re-
lativas a la lectura, dentro del area que denominaron como «higiene de la
lectura» (Waller, 1987, p. 29). Estas investigaciones fueron, principalmen-
te desarrolladas por psicélogos. De hecho, Lund subraya que no es coinci-
dencia que los primeros estudios «experimentales» sobre la legibilidad de
tipografias cony sin remates fueran publicadas en revistas de Psicologia.

2.La segunda fase es denominada «la fase de Tinker y Paterson»; esto es,
el periodo que abarca desde 1920 hasta 1960, aproximadamente, en los
cuales estos dos autores lideraron las investigaciones sobre legibilidad,
que fueron publicadas en las cada vez mas numerosas revistas cientificas
pertenecientes al campo de la Psicologia.

3. Latercerafase se establece entre mediados de los sesenta y comienzos
de los ochenta, en los que se sitla un exponencial interés en las cuestio-
nes relacionadas con la legibilidad, coincidiendo con la corriente «positi-
vista» que impregnaba las ciencias sociales. Coetaneo a esto, Lund (1999,
p. 37) subraya también el surgimiento de nuevas tecnologias que plan-
tearon escenarios desconocidos, asi como los intentos de racionalizacion
de la tipografiay el disefo grafico, como los esfuerzos de sistematizacion
de categorias tipograficas y la racionalizacion de la tipografia en base a
presupuestos matematicos.
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Lund (1999, p. 39) apunta en esta fase, aquella en la que el interés por la
investigacion en legibilidad sale del entorno estrictamente académico y
es abordado igualmente por disenadores y tipografos. En 1967, por ejem-
plo, la ATypl crea un comité de investigacion en cuestiones de legibilidad
—Legibility Research Committe—. Ese mismo ano se funda la revista aca-
démica «Visible Journal». Ambos estaban integrados por investigadores
de prestigio en el area de la legibilidad como Ovnik, Poulton, Tinker o
Zachrisson.

4. La cuarta fase abarca desde finales de los afios 70 hasta la actualidad.
Lund (1999, p. 41), destaca de este periodo el cambio de rumbo hacia el es-
tudio no solo de las tipografias o secciones de textos como elementos in-
dividuales, sino de su comportamiento como un sistema mayor dispuesto
en la pagina.

A pesar de las casi dos centurias que llevamos interesados por la cuestion
de la legibilidad, lo cierto es que auin hoy éste resulta un término bastante
confuso que, como aprecia Manuel Sesma (2004, p. 138), ni desde la apro-
ximacioén cientifica ni desde la experiencia practica se ha terminado de
aclarar:

El problema, sin embargo, es que ni los estudios cientificos
sobre legibilidad ni la teoria del disefio han sabido definir
nunca un término tan aparentemente simple. Los primeros
se cefian a aspectos 6pticos o perceptivos y los segundos
pretendian su aplicacién directa a la expresion plastica sin
una reflexion critica de dicho concepto.

Spencer (1969, p. 5) describe el concepto de «legibilidad» en tanto que
«eficacia» de la palabra «visible», lo cual, postula, es concerniente con la
practica del diseno tipografico. Asi, sostiene que tanto desde el campo
académico como desde la experiencia practica, se han realizado propues-
tas en materia de legibilidad con el fin de lograr que la letra impresa co-
munique de manera mas eficiente.

Sin embargo, tales propuestas, lejos de ser ampliamente aceptadas, han
sido en parte refutadas por voces provenientes tanto desde el ambito
cientifico como del profesional, dado el desacuerdo tanto en métodos
como en la propia definicién de la cuestion de estudio (Lund, 1999, p. 13).
Cabe destacar, en este punto, la brecha que existe entre la aproximaciéon
cientificaylaexperiencia practica. Esta brecha hasido referida por Sophie
Beier (2009, p. 15) como «las dos culturas», adoptando el titulo de la obra
homénima publicada en 1959 por C.P. Snow, en la que se aborda la falta
de comunicacién entre ambas aproximaciones.



En referencia a esta cuestion, Beier (2009, p. 21) anota que mientras el en-
foque cientifico esta «idealmente motivado» por la neutralidad, las for-
mulaciones de los disefiadores tienden a partir desde el juicio personal,
en base a la experiencia adquirida. En este sentido, autores como David
Jury (2002, p. 56) defienden que los resultados de las investigaciones de
caracter cientifico que se han ido publicando, han sido siempre del cono-
cimiento de tipografosy disenadores, deribado de su experiencia practica
y que, si acaso, tales resultados pueden servir para confirmar las buenas
practicas de éstos.

Lund (1999, p. 71), refiere el escepticismo de tipografos y disefiadores por
los resultados de los estudios cientificos en base a aspectos relacionados
con la falta de validacidon por toda la comunidad académica, la cuestiéon
de la «habitualidad» en los tipos de letra, las dificultades para comunicar
el conocimiento tacito de disenadores y tipografos, la ambigledad del
concepto de «legibilidad», la creencia de la supuesta limitacion creativa
en nombre de la busqueda de legibilidad o la falta de conviccion en la
efectividad en la practica tipografica de los resultados de las investiga-
ciones publicadas.

Robert Waller (1988, p. 30) situa una de las primeras voces que expresa
esta discordancia entre los enfoques cientifico y profesional, en la figura
de B.R. Buckingham, en 1931. En sus postulados, este autor del primer ter-
cio del siglo XX, alude a la falta de conocimientos tipograficos que obser-
van los tipégrafos en las investigaciones llevadas a cabo desde disciplinas
cientificas, lo que les lleva a ignorarlas en buena medida. Las observacio-
nes de Carl Purington Rollins (Lund, 1999, p. 71), impresor en la Universi-
dad de Yale en 1942, ejemplifican esta critica:

Hay una buena cantidad de escritos sin sentido en relacién
con la legiilidad de la tipografia, la anchura adecuada de la
linea y el cuerpo «ideal». Una vez escuché a un experto en
psicologia dogmatizar en el tema de la adecuada tipografia
para los libros infantiles, afirmando que una tipografia de 10
puntos y 88mm era el tamano correcto de la tipografia y de
la linea. [...] El problema de intentar decidir la tipografia mas
legible es que hay demasiados factores a considerar para ser
controlados por cualquier sistema de evaluacion hastaahora
dispuesto. Es mas recomendable depender del ojo entrena-
do del impresor habilidoso que de todas las investigaciones
llevadas a cabo hasta ahora.

Por su parte, James Hartley y Peter Burnhill (citados por Waller, 1988, p. 31)
consideran que tal desinterés proviene de que la mayoria de las investiga-
ciones cientificas en materia de legibilidad se alejan de las interrogantes

6.Trad. a.
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planteadas desde la practica tipografica a la hora de seleccionar una ti-
pografia.

Otros autores como Rolf F. Rehe (1974, pp. 13-14) razonan estas desave-
nencias en el hecho de que las investigaciones realizadas se han ido pu-
blicando, principalmente, en revistas cientificas cuyos tecnicismos suelen
resultar de dificil comprension para aquellos ajenos al ambito académi-
co al que pertenecen. En linea con este razonamiento, Merald Wrolstad
(Beier, 2009, pp. 18-19), argumenta que dado que el interés de cada estudio
esta siempre motivado por el drea de conocimiento del que proviene cada
investigador, y ya que la mayoria de los investigadores en materia de legi-
bilidad son psicélogos, ingenieros o educadores, las investigaciones rea-
lizadas son concernientes a estas areas y no propiamente a la tipografia.

En base a esto, sus investigaciones no son publicadas, por tanto, en revis-
tas de diseno sino en otras relacionadas con su ambito académico y en
unos términos poco conocidos —Yy por ello, de dificil comprension— para
la mayoria de disenadores. A esto se afiade, ademas, que el analisis de los
resultados de las investigaciones es, asi mismo, muy diferente entre unos
y otros, ya que aquellos pertenecientes al entorno profesional no estan
tan habituados a entender, por ejemplo, que tanto los resultados espe-
rados como los no esperados en una investigacion aportan, en cualquier
caso, un tipo de informacién que puede ser de interés.

Por otro lado, Unger (2009, p. 19) hace la observacién de que aunque son
muchos los escritos realizados por tipégrafos y disenadores en torno a la
legibilidad, éstos pocas veces profundizan mas alla del hecho de afirmar
suimportancia.

Con todo ello, son contadas las ocasiones en las que se han abordado
estudios en esta materia desde un enfoque multidisciplinar. En este sen-
tido, Waller (1988, p. 33) destaca las consultas de Sir Cyril Burt a tipégra-
fos y estudiosos de la Tipografia de su momento como Stanley Morison
y Beatrice Warde, entre otros, para desarrollar sus investigaciones. Otro
ejemplo, lo encuentra en la unidad de investigacion —Readability of Print
Research Unit— creada en la Royal College of Art por Herbert Spencer,
Linda Reynolds y otros, en la que un equipo de psicologos y disenadores
llevéd a cabo de manera conjunta sus investigaciones. Waller (1988, p. 33),
alude también al binomio Hartley y Burnhill, como ejemplo del trabajo
conjunto entre areas diversas: Tipografia y Psicologia, también en este
caso.

Si recurrimos al diccionario en nuestro intento por comprender de qué
hablamos cuando hablamos de «legibilidad», comprobamos cémo la am-
bigliedad del término ha continuado hasta hoy. Asi, la Real Academia de-



fine «legibilidad» como la cualidad de aquello que «se puede leer» (RAE,
2011). Por su parte, el diccionarion Maria Moliner (2010) ajusta un poco
mas esta definicién y razona esta cualidad a razén de «estar escrito con
suficiente claridad» y alude a un nuevo concepto no visto hasta ahora:
«leible» como sinénimo de legible. Iremos mas adelante con ello. A esta
definicién se suman, ademas, las siguientes acepciones: (2) «de lo que se
puede leer por tener algun valor lo que se dice», (3) «de lo que se puede
leer por no ser inmoral».

Si bien ya con esta segunda busqueda comprendemos la versatilidad de
uso del término «legible», nos llama especialmente la atencién la defini-
cién que realiza el diccionario enciclopédico Larousse (2008), en el que
presenta lo legible como aquello que se puede leer «porque se distinguen
bien las letras». Resulta evidente, por tanto, la variabilidad del concepto
«legibilidad» en funcién de la naturaleza del contexto en el que se formu-
la su definicion. Es por ello, que vemos necesario aclarar los términos en
los que se inscribe el concepto de «legibilidad» en esta investigacion.

En una satira que cuestiona la relevancia de las investigaciones sobre le-
gibilidad, en relacion con esta versatilidad semantica derivada de la mul-
titud de métodosy propositos de su estudio y de la heterogeneidad de sus
resultados, Irving C. Whittemore (citado por Lund, 1999, p. 72), ya en 1948,
se pregunta:

¢Quieres decir (1) facil de leer rapidamente, (2) facil de leer a
cierta distancia, (3) facil de leer con luz ténue, (4) facil de leer
cuando no llevas puestas tus gafas, (5) facil para el cerebro,
(6) que no fatigue los ojos, (7) posible de captar en grupos
grandes de significado, (8) placentero para leer, (9) apetecible
al 0jo, o (10) alguna otra cosa?’

Si partimos del hecho de que algo legibile es algo que «se puede leer»,
debemos considerar dos aspectos que Tracy (1986, p. 30) califica como
«fundamentales» a tal efecto: su cualidad de ser legible y su cualidad de
ser «leible». Como vimos atras, ambos términos son considerados sinéni-
mos. Sin embargo, si bien estan evidentemente conectados, Tracy incide
en distinguirlos, pues individualmente describen de manera mucho mas
precisa «el caracter y la funcién de la tipografia»8 que el uso de un Unico
término.

Antes de continuar, es necesario puntualizar, que la aclaracion terminolo-
gica que nos disponemos a examinar se enmarca en el contexto de la len-
gua inglesa. En inglés, la distincion terminoldgica propuesta por Tracy se
inscribe en los términos legibility y readability. En castellano, traducimos
el primero como «legibilidad», es decir, la cualidad de lo que es legible o,

8.Trad. a.
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dicho de otraforma, de lo que es leible. Sin embargo, no tenemos adjetivo
para calificar este segundo término.

Para resolver esta cuestion linglistica, algunos autores (Sousa, 2001, p.
245), han acuiado el término «lecturabilidad» para referirse a readability.
Por ello, si bien los posibles vocablos «leibilidad» o «lecturabilidad» no es-
tan normativizados, emplearemos el segundo por ser asi referido en pu-
blicaciones anteriores y estar, en términos generales, aceptado.

En 1987, la International Standards Organization —ISO— en el contexto de
la busqueda de estandares internacionales para los aspectos ergondmi-
cosde las pantallas, emplea el término «legibilidad» para referirse a las ca-
racteristicas intrinsecas de las tipografias y «lecturabilidad» para referirse
a las propiedades de la composicion de la pagina (Lund, 1999 p. 19).

Para Tracy (1986, p. 31), el término «legibilidad» esta en linea con el pro-
puesto por [aISO en tanto que lo presenta como una cuestion perceptiva,
de modo que si el lector duda para reconocer una letra, ésta se considera
mal disenada. Por otro lado, refiere el término «lecturabilidad» desde un
enfoque ligeramente distinto, pues lo plantea en términos de «confort
visual», en el que se considera que un texto debe ser leido «sin esfuer-
zow. Legibilidad y lecturabilidad son, asi, los dos aspectos funcionales del
diseno tipografico segln Tracy. No obstante, el propio Tracy (1986, pp. 31-
32) asume que una tipografia responde a algo mas que a una cuestion
funcional:

Legibilidad y lecturabilidad son los aspectos funcionales
del disefo tipografico. Pero hay mas en una tipografia que
lo funcional. Una tipografia disefiada para texto para un pe-
ridédico puede resultar igual, por decir, que Bembo en un test
de lecturabilidad cuidadosamente dirigido; pero no seria
elegida para la composicién de un libro. Esto es solo parcial
porque la tipografia para periédico ha sido disefiada para los
métodos de produccion de alta velocidad. La razén principal
esqueenlaediciénencolumnasdelos periddicos preferimos
que el textoy los titulares estén compuestos con tipografias
de aparienciasencilla, y en los libros queremos tipografias de
apariencia refinada y distinguida. Compén una novela con
una tipografia disenada para periodico y su efecto sera tan
poco atrayente que el éxito del trabajo se vera comprome-
tido. Compdn un periodico con una tipografia disenada para
novela y no nos lo tomaremos en serio. [..] Por tanto, ade-
mas de los aspectos funcionales del disefno tipografico esta
el aspecto estético; y este es el balance mas adecuado de lo
funcional y lo estético para el trabajo del disenador tipogra-
fico, exactamente como hacemos en otras areas del diseno
de productof.



Un poco mas adelante, veremos como esta cualidad «estética» de la que
habla Tracy (1986) es planteada por algunos autores bajo el concepto de
«familiaridad» (Tinker y Paterson, 1932; Burt, 1960) o de «valor atmosfé-
rico» (Ovink, 1938). Si bien es cierto que la aproximacion de Tracy (1986)
es un conato de definicion de los términos que nos ocupan, no deja de
mantener abierto su espectro semantico.

En esta tesitura, Hillier (2006, p. 27), nos invita a examinar las acepciones
normativizadas de los términos legibility y readability como primer paso
para entender sus diferencias. El Oxford Dictionary (2010), define el tér-
mino legible (de algo escrito o impreso) como algo claro, que se puede
leer; mientras que readable es definido como lo que se puede leer «con
placer o interés». Son estos ultimos atributos los que marcan, para Hillier,
la diferencia entre los dos conceptos ya que, si bien el primero sugiere
una comprension de la cualidad fisica del texto —de la percepcion de las
letras—, la segunda sugiere una comprension inherente de los aspectos
linglisticos y semanticos del texto. Su planteamiento coincide, pues, con
el propuesto por Tracy (1986).

Masaro & Cohen (Hillier, 2006, p. 29), por su parte, sugieren que la prime-
ra fuente de informacién ante el acto de lectura es la percepcién y reco-
nocimiento de lo visible. En este sentido, la nocion de legibilidad puede
ser considerada precursora de la nocion de lecturabilidad, segun hemos
visto formulados ambos conceptos hasta el momento. En linea con esto,
Dowding (citado por Lund, 1999, p. 19) sefala:

Una tipografia ilegible, compuesta a tu voluntad, no puede
ser facilmente leida. Pero las tipografias mas legibles pueden
no ser facilmente leidas si estan compuestas muy separada-
mente, 0 a un cuerpo muy grande o muy pequeno en base a
una finalidad prevista0.

Aunque parece haber cierto consenso en las apreciaciones expuestas
hasta el momento en relacién con ambos términos, las reticencias sobre
su definicién y necesario uso son notables, sobretodo, entre las voces
que integran la aproximacion cientifica. Lund (1999, p. 16) expone que los
conceptos de legibilidad y lecturabilidad eran empleados mas o menos
indistintamente desde finales de la década de los treinta; y, en torno a la
década siguiente, investigadores como Tinker empezaron a usar el tér-
mino «lecturabilidad» como descripcion mas concreta de la fluidez de
lectura del texto continuo en «condiciones normales de lectura», frente
a un planteamiento mas general del concepto referido como legibilidad,
aunque, como veremos a continuacion, no tardé en rectificar su postura.

El uso del término «lecturabilidad» comenzd a emplearse a principios
de 1920, tom6 forma en los anos treinta, y comenzé a ser muy influten-

10.Trad. a.
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te entre las dos décadas siguientes. Su uso bajo la expresion «formulas
de lecturabilidad», servia para medir la «comprensibilidad» de un tipo
de contenido especifico por parte de un grupo especifico de lectores ba-
sandose en una serie de variables léxicas, sintacticas y semanticas (Lund,
1999, pp. 16-17). Estas formulaciones se alejaban, por tanto, de los crite-
rios tedricos y procedimentales sobre los que se construian las bases de
las investigaciones en materia de legibilidad, motivo por el cual entre sus
autores se extendio la postura de emplear la expresion «legibilidad de lo
impreso»12 como concepto unico. En 1940, Tinker (citado por Hiller, 2006,
p. 28) explica esta situacion:

[...] ‘lecturabilidad’ viene a referirse de manera mas descrip-
tiva y significativa que ‘legibilidad’, y se ha adoptado comun-
mente. Sin embargo, con la llegada de las ‘formulas de lec-
turabilidad’, se concibe para medir la dificultad del material
que va a ser leido, y ha desarrollado un significado comple-
tamente diferente para lecturabilidad. Para evitar confusio-
nes, parece ser mejor emplear ‘legibilidad de lo impreso’ para
designar los efectos de los factores tipograficos sobre la faci-
lidady la eficacia de la percepcion en la lectural3.

Esta postura ya fue previamente defendida en 1926 por R.L. Pyke (citado
por Hillier, 2006, p. 28), que manifestaba:

La legibilidad hace referencia a (1) las letras, (2), las palabras,
y (3) el texto continuo. Su esencia y condiciones apropiadas
son que deberia ser posible: (1) con las letras, para el ojo de-
finir claramente la forma de la letra; (2) con las palabras, la
forma global de las mismas; y (3) con el texto continuo, leer la
tipografia con precision y rapidez14.

En base a lo anterior, podemos inferir que la legibilidad es concerniente a
la relacién entre nuestra capacidad para entender lo que vemos en fun-
cion de sus cualidades graficas, mientras que la lecturabilidad es concer-
niente a la relacién entre nuestra capacidad para entender lo que leemos
yelgrado de esfuerzo que nos supone leerlo. Sesma (2004, p. 138) presen-
ta el primer término como parte de un «proceso 6ptico simple, biolégico»,
mientras que el segundo, lo comprende unido a la «visualidad» la cual,
aun partiendo de una experiencia retiniana, «esta sujeta a unos codigos
de reconocimiento determinados por convenciones sociales y se confor-
ma por lo tanto como un conjunto de construcciones culturales, evidente
y necesariamente subjetivos».

En linea con lo planteado por Sesma pero desde la perspectiva de la Psi-
cologia Aplicada, Waller (1988, p. 28), distinguiendo el concepto de legibi-
lidad como término Unico estratificado en tres «dominios», propone: un
primer dominio «psico-motor», un segundo «afectivo» y un tercero «cog-



nitivox. El primero se asocia a la nocion de legibilidad propuesta mas arri-
barelativa a la percepcion de las letras; el segundo, de naturaleza cultural
mas que sensorial, esta relacionado con el concepto propuesto de lectu-
rabilidad y tiene que ver con lo que Ovnik (citado por Herrera, 1994), en
1938 define como «valor-atmosférico». Es decir, la asociacion simbdlica
del uso de un modelo o tipologia tipografica especifico con un contexto
concreto, de modo que, segun Ovnik(citado por Hillier, 2006, p.28) la faci-
lidad con la que algo es leido «no es una propiedad de la tipografia, etc.,
sino de la materia»15.

El dominio que Waller presenta como «cognitivo» esta relacionado con
lo que investigadores como Pike, Tinker y Paterson, o Burt definen como
«familiaridad» (Beier, 2009, p. 47). Este término alude a la facilidad de una
tipografia para ser leida en funcion del habito a leerla. Zuzana Licko (cita-
da por Unger, 2009, p. 39), resume este planteamiento en su famosa cita
«los lectores leen mejor lo que leen mas». Beier (2009, p. 47), sefala que
esta formulacion es compartida tanto desde el campo cientifico como
por disenadores y tipdgrafos. Un ejemplo de ello, lo podemos encontrar
en la siguiente cita de Frutiger (citado por Lund, 1999, p. 73):

[...]He aprendido a leer con caracteres géticos y nunca he ex-
perimentado la menor dificultad. Creo que la legibilidad es
una cuestion de habito, y la velocidad de lectura depende no
tanto de la velocidad del ojo como de la mente'6.

Asi mismo, Beier advierte que no debemos confundir «familiaridad»
con «visibilidad». Esta autora distingue ambos términos desde una 16gi-
ca secuencial, en la que la «visibilidad» alude al instante mismo de per-
cepcion, es decir, es el parametro no influido por el aprendizaje y basado
Unicamente en el registro visual de las formas; por contra, el concepto de
«familiaridad» esta relacionado con nuestro conocimiento previoy alma-
cena informacion en las formas de las letras y sus diferentes versiones a
través de nuestro bagaje visual derivado de las diferentes tipografias que
hemos ido visualizando en el tiempo.

Inscribimos, asi, el concepto de «visibilidad» dentro de la nocion de legi-
bilidad propuesta, de caracter eminentemente «objetivo»; y el concepto
de «familiaridad» dentro de la nocion de lecturabilidad propuesta, de
caracter eminentemente «subjetivo». En linea con esto, a las puertas del
Gltimo cuarto del siglo XX, Foster (citado por Lund, 1999, p. 18) establece
los limites de estos términos de la siguiente manera:

Lainvestigacion en legibilidad es concerniente con el estudio
de los efectos del formato de la informacion visual en la res-
puesta que genera el lector... éste abarca por tanto no solo la
tipografia, sino también el uso y disefio de sefales, ilustra-

15.Trad. a.
16.Trad. a.
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ciones, mapas, simbolos, sistemas de codigos de colores...
la ‘visibilidad’ se emplea en un sentido mas restringido, para
referirse a la facilidad con la que una forma o caracter puede
ser identificado, y la ‘lecturabilidad’ generalmente denota la
complejidad estilistica del texto.

Conocido lo anterior, esta investigacion vuelca su interés en conocer y
examinar los aspectos tipograficos que influyen en el acto de lecturay
comprender el modo en el que su articulacion afecta al buen desempeno
de unatipografia en funcién de su uso previsto.

Durante décadas se han realizado estudios en torno a la legibilidad desde
diferentes enfoques, lo que ha supuesto el establecimiento de métodosy
resultados muy diversos. Como adelantabamos mas arriba, los métodos
empleados han sido foco de criticas constantes por unos y otros. Disefia-
dores y tipografos, desconfian de manera generalizada de los métodos
empleados desde la aproximacion cientifica por considerarlos segmen-
tarios y poco ajustados con la realidad compleja que abarca el acto de
lectura (Beier, 2009, p. 24). A esto, se suma la critica hacia el hecho de que
el individuo es consciente del acto de leer en el momento en el que se le
hace la prueba, lo cual implica que los resultados no tengan que ser nece-
sariamente cercanos a los que se obtendrian en circunstancias normales.
McLean (1980, p. 47) es una de las voces que se expresan en este sentido,
que defiende, ademas, la capacidad critica de los disenadores derivada de
su experiencia practica:

Los resultados de la mayoria de los test ‘de laboratorio’ para
estudiar la legibilidad, sidemuestran algo, es que se adaptan
a esas personas, de esa edad y género, en ese momento del
dia (¢cansados? ¢bien alimentados? shambrientos? ;de buen
o mal humor?), en ese mes, en esas condiciones. Pero cada
trabajo al que se enfrenta el tipégrafo se enmarca en un con-
junto de condiciones diferentes cada vez, y su habilidad es
primero averiguar cuales son tales condiciones, y entonces,
diseriar especificamente para ellas!’.

Los métodos que se han venido llevando a la practica desde las investiga-
ciones cientificas son, pues, aplicables en la medida que se ajustan con las
condiciones de uso previstas para nuestro proyecto tipografico; debien-
do ser interpretadas, por tanto, en tales términos. Sus objetivos, ademas,
no siempre parten de una hip6tesis de naturaleza tipografica y pueden
abarcar cuestiones muy diversas que pueden ir desde evaluar el grado
de reconocimiento de las letras hasta evaluar el grado de comprension
de un texto; todo ello, en funcion de un considerable nimero y/o tipo de
variables. En este sentido, cabe subrayar, que desde el ambito académi-
co, el foco de estudio ha sido preferentemente la lectura continua, por lo



que los métodos para su estudio han venido determinados en base a esta
cuestion.

Rehe (1974, pp. 18-21) enumera una serie de 8 métodos «basicos» que se
han venido empleando para medir la legibilidad desde el ambito cientifi-
Co:

1.Lavelocidad de percepcion se mide por medio de unatécnica de exposi-
cién corta por medio de un taquistoscopio. Este instrumento permite que
el investigador establezca un estimulo —un caracter o una palabra— du-
rante un tiempo muy corto, generalmente en torno a la décima de segun-
do, y mida el tiempo que necesita el sujeto para percibir el estimulo. Este
método se ha empleado fundamentalmente para investigar la legibilidad
de las letras individuales y otros signos alfabéticos, asi como para el estu-
dio de la percepcion de la palabra. Pero como puntualiza Spencer (1968, p.
21), la percepcién a través del taquistoscopio consiste en una sola fijaciéon,
se aleja mucho de unas condiciones normales de lectura de un texto con-
tinuo, por lo que su resultado no suele considerarse determinante.

2.Laperceptibilidad a una distancia determinada es un método que mide
la distancia desde la cual los caracteres pueden ser percibidos. Este mé-
todo, ademas, ha encontrado aplicacién principalmente en investigacio-
nessobre lalegibilidad de las letras individuales y otros signos alfabéticos,
y ha sido empleado para examinar la legibilidad de carteles, senales de
trafico, etc. Sus resultados resultan poco fiables, por otro lado, si se em-
plea para medir textos disefiados para ser leidos en condiciones normales
(Spencer, 1968, p. 21).

3. La perceptibilidad de la vision periférica y el variador focal investiga la
distancia horizontal desde la cual se puede percibir el texto, y la distancia
desde la cual el material tipografico puede ser desplazado de la zona de
enfoque y permanecer siendo reconocido. Este método ha encontrado
una aplicacion limitada en la medicién de los caracteres individuales.

4. El método de la «visibilidad» emplea un medidor de visibilidad, que es
basicamente un conjunto de filtros a través de los cuales el individuo ve el
material impreso. La densidad del filtro proporciona la medida de la per-
cepciéon. El método ha sido principalmente aplicado en estudios sobre la
individualidad de los caracteres.

5. El «parpadeo-reflejo» mide la frecuencia de parpadeo del individuo.
Una tipografia es considerada de baja legibilidad cuando esta frecuencia
eselevada. Tinkery otros (Spencer, 1968, p. 22) han cuestinado, sin embar-
g0, lavalidez y fiabilidad de este método.
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6. El «ritmo de trabajo» mide la velocidad de lectura, tal como la canti-
dad de lectura dentro de un tiempo limite, o el tiempo de lectura para
una cantidad de texto determinada. La comprensién examina después de
medir la lectura, la exactitud de lo leido en este método. Miles A. Tinker
(Rehe, 1874, p. 19) ve en este método el mejor disponible, y ha sido, de
hecho, aplicado por numerosos investigadores como Pyke, Paterson y
Tinker, Ovink y Burt, entre otros (Spencer, 1968, p. 23).

7. La medicion del movimiento ocular proporciona buenas pistas para la
comprension de los factores tipograficos que influyen en la legibilidad.
Este método proporciona informacién como por qué una composicién
tipografica determinada se percive positiva o negativamente a través de
las muestras de las pausas de la fijacion, su duraciény las regresiones. Los
movimientos de los ojosson almacenados electrénicamente. Este méto-
do de medicion, es uno de los mejores considerados. No obstante, el pro-
cedimiento puede ser una labor tediosa.

8.Lafatiga en lalectura hasido estudiada de manera extensa. No obstan-
te, no se han encontrado pruebas significativas.

La palabra visible es una estructura ritmica de formas blancas y negras.
Esta estructura se construye a partir de una secuencia de letras yuxta-
puestas que generan la cadencia de la palabra. Asi pues, la letra es el re-
sultado de lainteraccién del blanco y el negro, o dicho de otra manera, de
laforma, el negroy la contraforma, el blanco. La alteracion de unaimplica
la variacién de la otra. En este sentido, la relacion entre la formay la con-
traforma, que en tipografia se traduce como la relacién entre el blanco y
el negro, constituye la base de la percepcion (Noordzij, 2009, p. 13).



El ritmo se convierte, por tanto, en el principio basico de todo producto
grafico, de cuya cualidad depende el resultado de la experiencia lectora
(Noordzij, 2000, p. 31). Formas rectas, curvas, inclinadas, comienzos y fi-
nales trabajan conjuntamente, afirma Ruder (1982, p. 18), para producir
patrones ritmicos. En ellos, Gerrit Noordzij (2009, p. 12) establece en las
formas blancas o contraformas, aquellas que marcan la diferencia me-
diante su equilibrio. Es por ello que establece en el blanco de la palabra su
«unico punto de referencia fiable».

En linea con esta idea, Alfred Willimann (citado por Frutiger, 20073, p. 28)
plantea la linea de texto comin como un juego de espacios blancos del
mismo valor, en el que los «blancos internos» y los «espacios interme-
dios» son idénticos. Este juego genera un ritmo acompasado que se esta-
blece como determinante en la fluidez de la lectura.

Williman, desde la practica caligrafica, presenta el negro como «som-
bra», lo cual convierte el blanco en «luz». No en vano, Ruder (1982, p. 44)
formulalaidea de que los caracteres tipograficos «capturan, activan y re-
gulan»?1 la luz. Este principio esta muy ligado con la sabiduria oriental de
Tao-Tse al cual tipoégrafos como el citado Ruder (1982) o Frutiger (2007a)
han refererido en sus reflexiones en torno a la tipografia.

En la filosofia oriental, el espacio creado, material, depende del espacio va-
cio. En el undécimo aforismo de Tao-Tse (Ruder, 1982, p. 16) podemos leer:

Treinta radios se retinen en el nucleo,
pero es el vacio entre ellos que hace

la esencia de larueda.

Del barro los cuencos se hacen,

pero es el vacion en ellos que hace

la esencia del cuenco.

Las paredes con ventanas y puertas forman la casa,
pero es el vacio entre ellas que hacen

la esencia de la casa.

El principio: la materia contiene utilidad,
lo inmaterial imparte essencia?2.
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Frutiger (1981, p. 70), consciente de laimportancia de la contraformaen la
configuracioén tipografica, anade:

Esta alternativa entre materiay espacio, blanco y negro, omi-
tir o dejar, es en la mayoria de las actividades artisticas uno
de los factores mas imporatantes con respecto a la creativi-
dad; y es principalmente en el hacer grafico bidimensional
donde halla trascendencia decisiva lograr un equilibrio entre
ambas alternativas de manera que la expresion formal—po-
sitivo— del negro se armonice con el vacio, blanco, libre para
propiciar en el observador la retencién de la imagen bien
compuesta y solidamente asentada sobre el papel.

En base a lo anterior, vemos en el balance arménico de la forma y de la
contraforma —del negro y del blanco, respectivamente— el principio
compartido a partir del cual disenadores y tipografos establecen sus re-
flexiones en torno a la configuraciény percepcién de la forma alfabética.
Beier (2009, p. 34) advierte, no obstante, que la definicién sobre el proce-
so perceptivo de letras y palabras es una materia mas bien controvertida
aun hoy, dado el desacuerdo entre los diferentes enfoques.

Alejandro Lo Celso (2005, p. 7) se suma a esta preocupacion y expone el
planteamiento del psicélogo Frank Smith, segliin el cual existen tres apro-
ximaciones diferentes aunque interdependientes: la identificacion de la
palabra, laidentificacion delaletray laidentificacion de grupos de letras.
Sobre ellas, el mismo autor observa la incapacidad de las mismas para
explicartodo el proceso, aunque defiende que las tres tienen, pese a todo,
puntos razonables, aunque diferentes, en su argumentacion.

Asi pues, en torno al enfoque que defiende la percepcién de las letras en
el proceso de lectura, Beier (2009, p. 34) destaca dos teorias principales24:
la que defiende el reconocimiento de patronesy la que defiende la com-
paracion de elementos morfolégicos. La primera consiste en la idea de
percibir la letra en su conjunto, como una plantilla o patron formal; la se-
gunda, por su parte, define la letra como sistema integrado por elemen-
tos menores, los cuales son identificados en el proceso perceptivo. Anali-
cemos ambos enfoques con mas detalle.

El primer planteamiento parte de |a idea central de que el cerebro tiene
almacenado un patrén o plantilla basica por cada letra, de manera que
cuando percibimos una nueva forma, nuestro cerebro hace un repaso de
todas esas plantillas hasta encontrar aquella que mas se ajuste a la forma
que estamos viendo. Esta idea es defendida por tipégrafos como Frutiger
(2002, p. 38), que emplea como metafora el concepto de una cerraduray
su llave para explicar la memorizacion de un esquema «forjado por 500
anos de lecturan:



El niicleo de cada letra esta grabado como un cerrojo en la
memoria del lector. La letra leida es como una llave que en-
cuentra su cerradura. Si la fantasia del creador se ha desvia-
do del trazado central, habra dificultad de lectura, frustra-
cién o, claramente, ilegibilidad.

25

Esta hipotesis de percibir la letra a partir de un esquema mental es critica-
do por Nicolette Gray (Noordzij, 2000), quien en el compendio Letterletter
defiende la identidad de las letras desde aquellas caracteristicas morfo-
l6gicas que las caracterizan: un arco, un trazo oblicuo, etc. Este enfoque,
si bien entronca con la segunda teoria que mencionabamos antes, para
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Noordzij (2000, pp. 23), no es necesariamente contrario a laidea de la exis-
tencia de un esquema mental de las letras.

Asi pues, Noordzij formula una «teoria de la escritura» como principio
fundacional de la légica tipografica, a la cual —la tipografia— describe
como «escritura con letras prefabricadas» (Noordzij, 2000, p. 30). Partien-
do de laidea de entender el trazo como forma determinada por conven-
cién, en su teoria establece tres niveles concernientes al concepto del es-
quema mental:

1. El concepto de construccion (direccion y secuencia de los trazos).
2. El concepto de secuencia (la relacion de las formas en el alfabeto).
3. El concepto de letra (la coleccién de formas que representan una letra).

De este modo, el concepto de construccién depende del conocimiento de
las técnicas de escritura; los conceptos de secuencia y letra dependen de
la comprension de la escritura manual. A estos tres, anade:

4. El concepto de articulacion.

5.El concepto de contraste. A este UGltimo, Noordzij suma dos variables en
torno a un «eje z» como rango de variaciones —interpolaciones—, que
representa por medio de la figura de un cubo:

26



5.1.El contraste de las letras se puede incrementar en la direccion del «eje
X»

5.2. El contraste de las letras se puede reducir en la direccién del «eje y».

A partir de esta teoria, Noordzij defiende la hipétesis del esquema mental
de la letra en la que se puede aislar una forma alfabética y emplearla in-
dependientemente, pero no se puede comprender sino es como parte de
un conjunto de variables.

Laidea central de la segunda teoria mencionada en torno al razonamien-
to de la percepcidn de las letras se fundamenta en el hecho de que el ce-
rebro decodifica las diferentes caracteristicas de laindividualidad de cada
caracter. Desde el campo cientifico, Hubel & Wielsel (Beier, 2009, p. 36)
defienden este planteamiento, a partir de un estudio publicado en 1962
en el que proyectaban diferentes patrones o esquemas para las diferen-
tes regiones de la retina. Sus resultados demostraban que percibimos de
diferente manera formas horizontales, verticales o curvas.
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Aunque este estudio analizaba el sistema éptico de los gatos, sus resul-
tados fueron ampliamente aceptados, dado que los elementos ana-
lizados no difieren en demasia a los de los seres humanos. Ademas del
citado estudio, Beier (2009, p. 36) menciona la investigacion de Neisser,
publicada en 1967. En ella, se demuestra que ante una secuencia de letras
sin valor semantico, un determinado grupo de personas localizaba la «z»
mas facilmente en un conjunto de letras relacionadas morfolégicamente
(IVMXEW) que no relacionadas (ODUGQRC).

Gregory R. Lockhead y Walter B. Crist (1980, p. 484) matizan este plantea-
mientoy establecen la identificacién de las letras no tanto en las caracte-
risticas comunes de las letras sino en su articulacion. Este hecho explica-
ria, por ejemplo, la confusién habitual entre las letras «n, u». En base a esta
idea, aquellas letras cuya articulacién de sus elementos configuradores
sea menos repetida en el conjunto del sistema alfabético sera mas facil-
mente identificada.

Esta teoria entronca de alguna manera con la archiconocida formula que
propone el oftalmélogo francés Emile Javal en el tltimo cuarto del siglo
XIX, por la que se reconoce mas facilmente la letra por su mitad supe-
rior que por la inferior. Si tenemos en cuenta que en la mitad inferior de
las letras, la articulacidon de los elementos es mucho mas similar que en
la mitad superior, segun la teoria de Lockhead & Crist, aquella propuesta
realizada casi 100 anos antes por Javal tendria un razonamiento perfecta-
mente valido.

Aa 1a lacithilidaAd

1L 1CL .L\/S.l. ARJLLLIULCAL
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Similar a este principio, Rehe (1974, p. 24) sefiala que la mitad derecha de
la letra aporta mas informacién que la mitad izquierda. Al margen de es-
tos resultados, Frutiger (1981, p. 147) advierte que las letras no son sino
«ladrillos» que construyen sistemas mayores, esto es, silabas, palabras y
frases:



De nino, al principio del aprendizaje de la lectura y escritura
se «deletrea». Solo en una fase ulterior deja el subconscien-
te de almacenar letras para conservar, en cambio, imagenes
enteras de silabas y palabras, inventario que en cada lector
actua modo de esquema basico tabuliforme. Las diferentes
uniones del idioma materno quedan asi fuertemente graba-
das, mientras que son mucho mas débiles las de las lenguas
de aprendizaje mas tardio.

Esta afirmacion del afamado disenador tipografico, respalda la vision de
Noordzij (2000, p. 19) por la que el fundamento de la lectura esta en la
palabra, la cual, como adelantabamos lineas atras, no es una secuencia
de elementos negros sino una estructura armonica de formas blancas y
negras. Para explicar esta idea, Noordzij expone como ejemplo que la pa-
labra bag no se podria nunca bajo este principio confundir con la palabra
gab, pues la estructura formal de «ab» no se repite en «ban.

Sin embargo, de acuerdo con Kenneth S. Goodman (citado por Lo Celso,
2005, p. 7), el proceso perceptivo es de una naturaleza compleja y mul-
tiple, que va mas alla de la percepciéon de formas. Este autor plantea la
diferencia existente entre el disurso oral y el escrito, esto es, mientras el
primero se sitla en la situacién contextual del oyente, el segundo lo des-
conoce, por lo que genera ese contexto a través del lenguaje. Esto explica
que los lectores generan ciclos de muestreo, prediccion, testeo y confir-
maciéon como estrategia para dar con la prediccién mas fiable con el mi-
nimo de informacion.

Las primeras investigaciones cientificas que subrayan la percepcién de la
palabra sobre la de las letras fueron publicadas en 1886 y pertenecen a
McKeen Cattel (citado por Beier, 2009, p. 37). Investigaciones posteriores,
demostraron que las letras eran mas facilmente reconocidas en el con-
junto de la palabra que individualmente y en palabras sin valor semantico.
Por otro lado, Beier (2009, p. 38) indica la falta de consenso con esta teoria,
pues otras investigaciones han demostrado que en palabras sin signifi-
cado pero pronunciables, percibimos mas facilmente la palabra que en
aquellas que nos cuesta pronunciar.

Expuestos los enfoques que defienden la percepcion de las letras cuando
leemosylos que hacenlo propio con la percepcionde la palabra, es conve-
niente anadir que exite un tercer enfoque que engloba los dos anteriores
como actividades paralelas y complementarias (Lo Celso, 2005, p. 7). Se-
gln Beier (2009, p. 41), este enfoque30 consta de tres niveles:

220221

29. Noordzij (2000, p.

18), plantea sombrear
las contraformas como
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30. Conocido como
Parallel Letter
Recognition.
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1. La deteccién de las caracteristicas morfoldgicas.

2. La prediccidon de la letra en base a la informacién enviada desde el nivel
anterior.

3. La percepcion de la palabra en base al reconocimiento de la combina-
cion de las formas alfabéticas.

role rose nose
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A diferencia de peces y aves, cuyos 0jos reaccionan igual en todas las
direcciones, y pese a ser nuestro globo ocular esférico, nuestro campo
visual no es redondo, sino alargado en anchura. Siguiendo un principio
antropoldgico, Frutiger (2007b, p. 98) razona esta caracteristica en la acti-
tud vigilante del ser primitivo, atento a los depredadores que acechaban
a los lados, como motivo por el cual los musculos del ojo se desarrollaron
adaptandose a esta circunstancia.




Asi pues, como apunta Herrera (1994, p. 128), como toda forma bidimen-
sional, los caracteres alfabéticos estan sujetos a unas leyes dpticas. Su
valoracién no precisa, por tanto, de instrumentos de medida que no sean
nuestra cultural visual.

En linea con estos presupuestos, Ruder (1981, p. 76) establece el ojo como
instrumento principal de medida:

Nuestra sensibilidad —que es nuestra percepcién visual
y nuestro sentido estético— es superior a la construcciéon
geomeétrica, y esa estasensibilidad a laque debemos recurrir
para hallar el equilibrio en la confrontacion del blanco y ne-
gro3s3,

Por tanto, para percibir correctamente una letra debemos adaptar sus
formas a los requerimientos de nuestros ojos. Para ello, en primer lugar es
necesario conocer cOmo reaccionan nuestros ojos a segun qué estimulos.
En segundo lugar, debemos comprender como afectan estas cuestiones
alaforma alfabética de cara a obtener un resultado 6pticamente agrada-
ble. Aldo Novarese (2009, pp. 4-13) hace una completa exposicién de estos
principios, los cuales presentamos a continuacion:

Principio 1

Sireducimos la forma alfabética a formas geométricas basicas, encontra-
mos un sistema conformado por elementos cuadrangulares, triangulares
y circulares. Si los situamos todos en linea, dentro de un espacio con la
misma altura, comprobamos que el triangulo y el circulo parecen de me-
nor tamio que el cuadrado. Para evitar esta sensacién éptica, conviene
ampliar ligeramente el vértice de la forma triangulary la dimension verti-
cal de la forma circular.

HAOV
HAOV
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32.Nuestros ojos
(arriba) perciben un
campo visual mas
amplio horizontal

que verticalmente, a
diferencia de los peces
(abajo) que venigual en
todas las direcciones.
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e%
T
e@+
\’

32



La creacion tipografica
através de la nocion de
proyecto. Proyecto de
disefo de la tipografia
EHU

34. Tipografia Futura

Std Book. Arriba:
modficada; abajo:
original

35. Tipografia Futura
Std Book. Derecha:

modficada; izquierda:
original

Capitulo 3 Apartado 6 6.2 6.2.3.

El conocimiento Una letra es ergonomia La construccion de la Principios de correccion
particularen la creacion palabra optica

tipografica

AOV

AQOV

Si observamos un cuadrado trazado en linea, las formas horizontales
tienden a parecer mas gruesas que las formas verticales. Por este motivo,
es conveniente estrechar las formas horizontales ligeramente.

L] L]
E E
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Principio 2




Principio 3

Si seccionamos una forma en su centro geométrico, tendemos a ver la
parte superior mayor que la inferior. Para que ambos espacios sean, en
apariencia, equidistantes, es conveniente situar el centro de la forma, algo
mas arriba del centro geométrico. Conocemos este punto con el nombre

de «centro optico».

=
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Principio 4

Nuestra mirada tiende a hacer una lectura de arriba abajo v, por lo tanto,
en palabras de Novarese (2009, p. 5), «la primera impresion es la mas re-
marcable» y nos da la sensacion de ser la parte superir de mayor dimen-
sion. Para corregir este efecto Optico, es conveniente que la parte de aba-
jo sea siempre ligeramente mas ancha que la parte superior.
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Principio 5

40. Tipografia ITC
Ante dos lineas del mismo grosor, tendemos a ver la de menor altura Franklin Gothic Regular
como si fuera mas gruesa. Por este motivo, se considera conveniente que

los trazos mas cortor sean sutilmente mas estrechos.
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Principio 6

Aunque los lados izquierdo y derecho de esta forma hayan sido trazados
geométricamente rectos, la sensacion optica tiende a hacernos ver que
estan curvados hacia adentro. Para corregir este efecto, resulta conve-
niente formular los trazos ligeramente curvados hacia afuera y rectos.

e

Principio 7

Sabemos que la forma alfabética, como toda forma bidimensional, se
formula en base al equilibrio de la forma y la contraforma, es decir, del
balance visual entre blancos y negros. Por eso, elementos constructores
de formas como la barra central, se disponen en el espacio a alturas sutil-
mente diferentes.

EFPR
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Principio 8

42.Tipografia ITC
Ante dos trazos rectos y curvos del mismo grosor, nuestros ojos tienden Franklin Gothic Demi
aver los segundos mas estrechos. Para evitarlo, es preferible formular los
trazos curvos ligeramente mas anchos que los trazos estrechos.
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Principio 9

En dos formas con uno de los lados «abiertos», el blanco interno de Ia
forma que tiene su lado superior abierto nos parece mayor que el blanco
de la forma que tiene abierto su lado inferior. Para corregir este efectoy
hacer parecer los blancos similares entre ellos, es recomendable ampliar
sutilmente la anchura de la forma cuyo blanco proviene desde abajo.

Lrun
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Principio 10

Como sabemos, formas y contraformas se adaptan para generar una
masa visual equilibrada. Por este motivo, los espacios blancos que se ge-
neran entre trazos de diferente naturaleza son diferentes. De tal modo
que, entre dos trazos rectos el espacio blanco requiere de una mayor su-
perficie que entre dos trazos curvos.
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Lo visto hasta ahora en el estudio de la legibilidad nos lleva a apreciar que
métodos distintos nos pueden dirigir a resultados diferentes. Este hecho
sugiere, para Beier (2012, p. 106), que nuestra percepcion de las formas de
las letras esta fuertemente influida por las condiciones en las que se pre-
sentan. Estas generan multiples variables, que pueden diferir en funcion
del tipo de texto, de las circunstancias de la lectura, del tiempo disponible
o del grado de alfabetizaciéon del lector. A ello, Tim Ahrens y Shoko Mugi-
kura (2014, p. 12) afniaden, ademas, el componente tecnolégico que, como
abordaremos en el siguiente apartado, puede interferir directamente en
las decisiones que toma el disenador, teniendo en cuenta las posibilida-
des técnicas del medio en el que se prevee que va a ser reproducida una
tipografia.

En definitiva, de acuerdo a la sentencia de McLean (1980, p. 43), evaluar el
potencial grado de legibilidad de una tipografia implica conocer su uso
previsto:

La legibilidad de una tipografia planteada para lectura con-
tinua, depende primero de sus cualidades inherentes y se-
gundo de como es empleada. Una buena tipografia mal
empleada puede, en estas condiciones, ser menos legible
(p. €j. menos facilmente leida) que una mala tipografia
correctamente empleada“.

Estudiar a fondo la variables que pueden intervenir en la experiencia
lectora conlleva un estudio profundo en materia de legibilidad que
se aleja ampliamente de los limites de esta investigacion. No obs-
tante, en este apartado hemos querido ahondar en aquella variable
que, desde la experiencia practica, mas ha obsesionado a disenado-
res y tipografos (Beier, 2012; Ahrens y Mugikura, 2014). Esta refiere a las
particularidades morfologicas especificas de una tipografia en relacion
con el tamano del cuerpo del texto teniendo en cuenta la distancia previ-
sible entre el lector y el texto.

La formulacion de diferencias en el disefio de los diferentes cuerpos de
una tipografia en base a esta variable, se conoce como «tamanos 6pti-
cos»45 (Ahrens y Mugikura, 2014, p. 11). Jury (2002, p. 34) resume la expli-
cacion de este principio en la maxima propuesta por Tracy a partir de la
cual las tipografias para texto, cuando se amplian, pueden ser empleadas
para titulares, mientras las tipografias para titulares reducidas no son re-
comendables para componer textos de lectura continua.

Comprender esta sentencia conlleva, en primer lugar, entender el hecho
evidente de que a menor tamano, la percepcion de las letras puede verse
mermada, por lo que el planteamiento de sus formas otorga un margen
menor de «libertad creativa» que aquellas empleadas en cuerpos mas



grandes“6. Esto supone en la tipografia para texto su cualidad de ser «si-
lenciosa» (Unger, 2009) o, en términos de Warde (2009), «invisible», de
modo que el lector no repare en la forma tipografica y pueda aislarse en
la burbuja semantica de las palabras de manera inconsciente. Morison
(1999, p. 95), coetaneo de Warde y defensor del mismo «ideario» en torno
a la practica tipografica, escribe en relacion con esto:

La tipografia es el medio eficaz para conseguir un fin esen-
cialmente utilitario y solo accidentalmente estético, ya que
el goce visual de las formas constituye rara vez la aspiracion
principal del lector. Por tanto, es equivocada cualquier dispo-
sicion del material de imprenta que, sea por la causa que sea,
produzca el efecto de interponerse entre el autor y el lector.
Se deduce de esto que la impresion de libros hechos para ser
leidos ofrece muy reducido margen para la tipografia «ori-
ginal». Incluso la mediocridad y la monotonia en la compo-
sicion resultan mucho menos perniciosa para el lector que
la excentricidad o la excesiva informalidad. Artificios de esta
naturaleza son deseables, e incluso esenciales, en los impre-
sos de propaganda sea de tipo comercial, politico o religioso,
porque en tales impresos solamente la novedad es capaz de
vencer a laindiferencia. Pero la tipografia del libro, con lasola
excepcioén de las ediciones de muy limitada tirada, requiere
obediencia a unas normas que son casi totalmente absolu-
tas.Y conrazon.

Estas «normas» alas que refiere Morison, son planteadas por Unger (2009,
p. 46) como «rutinas» que los tipégrafos trazan para los lectores a partir
de los habitos determinados por la costumbre, de modo que «sin ser de-
tectadas les dirigen» de forma —casi— automatica:

Se desconoce la proporcién entre la actividad cerebral que
durante la lectura se dedica a elaborar la informacion visual
y la que se destina al resto de procesos, pero todo indica que
mientras ves letras y reconoces palabras, estas procesando
lenguaje. Esa seria una de las razones por la que no ves le-
tras durante la lectura. Y como el reconocimiento de letras
esvelocisimo, lafase de observacion suele ser muy breve y te
encuentras leyendo inmediata e inconscientemente.

Entendemos, asi, que las formas «no habituales» tienen el poder de llamar
poderosamente nuestra atencion, y parar, por tanto, el proceso «incons-
ciente» de lectura. Regresar, en estos términos, del plano inconsciente de
nuevo al plano consciente supondria detener nuestra actividad como lec-
tores para pasar, antes de nada, a ser observadores.

Conocido lo anterior, Ahrens y Mugikura (2014, p. 15) formulan la siguien-
te pregunta: scuales deberian ser exactamente esos ajustes opticos que
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46.Es necesario
diferenciar aqui,

entre las tipografias
ideadas para carteles,
titulares, etc.y
aquellas empleadas

en lasenalizacion

de espacios, donde

la necesidad de

que las formas

sean rapidamente
decodificadas, conlleva
que sean formuladas
desde una base mas
proxima a las tipgrafias
para textos.



La creacion tipografica
através de la nocion de
proyecto. Proyecto de
disefo de la tipografia
EHU

47. Los tipos mas

envejecidos eran, a
menudo, sustituidos
por letras con
estructurasimilaralas
que cortaban trazos o
invertian.

Capitulo 3 Apartado 6 6.3.

El conocimiento Una letra es ergonomia Criterios de legibilidad
particularen la creacion desde una perspectiva
tipografica optica

debemos aplicar sobre nuestras nuevas tipografias? Segun Beier (2012, p.
32), esta cuestion es relativamente reciente, pues destaca que antes del
siglo XX, a pesar de la excelencia que mostraban muchos trabajos tipo-
graficos, el interés de los impresores residia, fundamentalmente, en ge-
nerar un negocio rentable, lo cual implicaba que la atencion puesta sobre
las cuestiones relativas a la legibilidad no fueran del todo prioritarias. Para
explicar este hecho, alude a la formula de algunos impresores que vivian
alejados de las fundiciones, de sustituir los tipos que se iban deteriorando
por tipos de ojo similar. De este modo, letras como la «e» podia sustituir a
la «c» eliminando el brazo central; la «h» se podia convertir rapidamente
en una «n» cortando el trazo ascendente; la «b» se convertia en «g» ape-

n un
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Esta practica fue expuesta por John Smith en un tratado“8 de 1755. No
obstante, Beier (2012, p. 33) aclara que al tiempo en que se publicaba este
tratado, la fundicién Caslon, la mas influyente de todo Gran Bretana en
aquella época, tallaba las letras de apariencia similar con peculiaridades
particulares, como los distintos terminales en ascendentes y descenden-
tes y la supresion de terminales a la derecha del asta en la «u». Esto mo-
tivo, segun la autora anglosajona, que en la siguiente edicion del tratado,
que data de 1787, Smith omitiera el parrafo correspondiente a la informa-
cién publicada en la edicién anterior.

Tipégrafos como Moxon, en 1683, y Fournier, en 1763, intentaron dar con
la «verdadera forma» (Ahrens y Mugikura, 2014, p. 15) en los que serian
los primeros tratados en torno a la practica tipografica. No obstante, las
cuestiones de diseno especificas relativas al tamano del cuerpo, no son
claramente expuestas hasta 1937 por Carter. Este interés tan préoximo a
nuestro tiempo viene motivado, seguin Beier (2012, p. 102), por la posibi-
lidad que introdujo el pantografo de construir todos los cuerpos tipogra-
ficos a partir del escalado de un solo modelo, con independencia de su
tamano.

Ensuarticulo, Carter (1984, p. 144) cuestiona la necesidad real de producir
todos los cuerpos posibles en cada tipografia y defiende el valor del ojo
humano como criterio en es esta operacion frente a la labor mecanizada:

Vale la pena considerar si la produccién tipografica moder-
na no deberia permitirse mas laxitud en adaptar un disefno
general en una tipografia sobre los diferentes cuerpos que
la aplican. Ahora que los punzones son tallados bajo condi-
ciones industriales en un proceso mecanico, es mas facil ha-
cer la variedad de tamarnos de manera mas uniforme —mas
facil, de hecho, que diferenciarlos. El punzonista tradicional
hubiera tenido que ser extremadamente habilidoso para re-
producir exactamente las mismas letras en una docena de
escalas diferentes. Es evidente para cualquiera que pueda
examinar las ampliaciones de tipos tallados a mano que los
buenos punzonistas variaban su disefio, o en alguna medida
las caracteristicas funcionales del mismo, para ajustarse a la
escala en la que trabajaban. Lo hacian tan instintivamente
porque corregian su trabajo mediante el ojo, y tenian la sabi-
duria de no priorizar las normas matematicas sobre su juicio
Optico49.

Carter agrupa de esta manera el tamano de los cuerpos de los tipos en
tres catergorias: pequeno (6-10 pt), medio (11-16 pt) y grande (16 pt en
adelante). Por ello, entiende la excelencia de los cuerpos «pequefios» en
base a su cualidad técnica y no tanto estética, la cual propone valorar en
cuerpos a partir de los 16 pt. Resume asi