m documentos de d (e
m journal of graphic desi
- http://dx.doi.org/10.5565/rev/grafica.58

Los discursos
del proyecto
de diseno tipografico ..

maria.perez@ehu.eus

ResumEN

El ser humano es creativo por naturaleza. Su capacidad para crear nuevas realidades
a partir de otras existentes es una actividad intelectual y altamente compleja. Por este
motivo, el disefiador/a requiere comprender los mecanismos mentales de creacion
asi como la naturaleza de aquello que se pretende proyectar. Entendiendo la tipografia
como sistema cultural, y en base a lo anterior, en este trabajo definimos la tipografia
como una red interdisciplinar y analizamos el proceso creativo desde la mirada dirigida
por el proyecto, con el objeto de identificar aquellos elementos esenciales que ayuden
a potenciar decisiones controladas y no arbitrarias.
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The discourses of a typeface design project

ABSTRACT

Human being is intrinsically creative. His/her capacity of creating new realities from oth-
er ones is an intellectual and highly complex activity. Because of that, designer needs to
understand mental mechanisms of creation as well as the essence of what it is intended
to design. Understanding typography as visual culture, and related to what that being
said, this article aims to define typography as an interdisciplinary network. We also
will analize creative process from the look directed by the project with the purpose of
identify those basic elements that may help to strengthen not arbitrary but controlled
decisions.
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El ser humano se distingue del resto de especies
por su capacidad de reflexionar sobre su entorno
y tener la voluntad y la destreza de actuar sobre él
para mejorar su habitar en el mundo, mediante la
creacion de una naturaleza paralela o artificial. Esta
capacidad inventiva llamada creatividad, es desa-
rrollada a través de proyectos (Marina, 1993, p.35).
Asi, pues, entendemos el proyecto como la accion
planificada de creacion de un orden nuevo desea-
do que dirige nuestra mirada hacia el qué y el por
qué arazon de nuestros objetivos, esto es, del para
qué; dejando que el futuro anticipado nos guie.

Partiendo de este principio, situamos el disefio
en el como del proyecto, pues es la actividad que
determina el orden de las cosas, estableciendo un
sistema de relaciones constantes «entre nosotros
y los ambientes que ocupamos, los objetos que
utilizamos y los mensajes que integramos» (Cos-
ta, 2014, p.89).

En este sentido, desarrollar un proyecto de dise-
flo conlleva la aplicaciéon de una compleja red de
conocimientos especificos y no especificos sobre
aquello que deseamos proyectar. Entender cémo
se conjugan estos conocimientos para agilizar el
proceso y garantizar unos resultados efectivos ha
sido, sobre todo desde mediados del siglo XX, del
interés de disefiadores y académicos de diversas
disciplinas.

Esta investigacion tiene, asi, por objeto, com-
prender la naturaleza de estos conocimientos y la
pertinencia de su aplicacion en un proyecto de di-
sefo. Para ello, hemos acotado nuestra investiga-
cion al proyecto de disefio tipografico, exponiendo
como estudio de caso el proyecto de disefio de la
tipografia corporativa EHU, realizada para la Uni-
versidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertista-
tea (UPV/EHU) como parte de su gestidén de marca
y llevada a cabo por el Grupo de Investigacion en
Disefio Grafico y Tipografia «Letraz» a través de los
proyectos de investigacion financiados UPV/EHU-
PES 11/31 y EHU 13/45.

Fundamentacién teérica
Cada proyecto de disefio transforma nuestra cul-
tura material a través de una manera determinada
entre muchas posibles. No obstante, todo proyecto
de disefio comparte unos principios generales que
nos facilitan su comprension, lo que nos puede ayu-
dar a mejorar su control general y concreto (Cross,
1999, p.46) y dejar un espacio mas limitado al azar.
Este planteamiento permite entender el proce-
so proyectual no solamente como algo que puede
ser producido, sino también como algo que pue-
de ser reproducido (Marti, 1999, p.87), de modo
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que podemos entender cada una de las acciones
realizadas en el proceso como conjuntos similares
de acciones proyectuales y no como actos aisla-
dos. Esto facilita que, lejos de limitarnos a cap-
tar la experiencia inmediata del proceso relativo
a cada proyecto, podamos alejarnos y observar
en otros procesos rasgos comunes que pueden
sernos Utiles aplicados en éste.

En este punto, consideramos de interés men-
cionar la idea de método desde su origen etimolé-
gico derivado de los vocablos griegos ‘meta’ (a lo
largo de o a través de) y ‘6dés’ (camino). Plantear,
asi, el método como el camino que nos lleva a un
fin determinado propuesto de manera previa nos
conduce a salir del estancamiento de su formula-
cién como técnica mecanica que proporciona so-
luciones prefabricadas para comprenderlo como
una ayuda estratégica dirigida a obtener una ma-
yor comprension —y por lo tanto, un mayor con-
trol— del proceso proyectual. Bonsiepe (1978)
formula al respecto:

Dos realidades esperamos de la metodologia:
que nos ofrezca una serie de directrices y que
nos aclare la estructura del proceso proyectual.
Esto implica a su vez una proyeccién praxeolo-
gica y una componente hermenéutica. La me-
todologia del proyectar se funda en la hipotesis
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 confi-
gurar, por asi decirlo, una armadura, haciendo
abstraccién del contenido particular de cada
problema proyectual singular. (pp.146-147)

El caluroso debate en torno a los métodos que
tuvo lugar durante el siglo XX —con especial in-
tensidad, a partir de mediados de siglo—, estuvo
fundamentalmente representado por los defenso-
res de la aplicaciéon de postulados cientificos en la
resolucion de problemas —los llamados «metodo-
logos»— por un lado, y, por otro, por aquellos que
prefieren recuperar la vigencia de la tipologia adap-
tada a las necesidades de los nuevos tiempos.

El planteamiento de los primeros planteaba la
determinacién formal como resultado de un pro-
ceso légico en el cual convergen las necesidades
funcionales y las correspondientes correlaciones
tecnoldgicas y formales.

Este planteamiento implicaba elaborar toda una
serie de métodos objetivos —analiticos— que
fueron mas apreciados por los especialistas en
métodos que por los propios disefiadores (Mar-
ti Font, 1999, p.224). Es en este punto donde la
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formulacion de Alan Colguhoun toma un especial

interés al aceptar la necesidad de aplicar ciertas 1.Fase P 3 Fase * 3 Fase
leyes generales al proceso de disefio —como abductiva deductiva inductiva
postulaban los «metoddlogos»— pero en conjun- Surge la hipatesis Seinfieren . Severificala

. . . . slgmﬁcadusapamr pertinencia de los
cion con una toma de decisiones inscritas en el de la hipétesis desde significados inferidos
ambito de la libre eleccién que esta condicionada, ¢l andlisis logico en lafase deductiva

con el caso dado

que no determinada, por la experiencia anterior;
es decir, por el conjunto de técnicas, funciones
utilitarias, influencias culturales... que como seres
inteligentes somos capaces de identificar, alma-
cenar y catalogar en la memoria a modo de ejem-
plos, modelos y tipos.

Para Charles S. Peirce (1987), estos modelos
son comparados y crean una enorme red de co-
nexiones significantes como respuesta al incansa-
ble sistema de preguntas que supone el proyecto,
cuyo razonamiento légico no seguiria ya, por lo
tanto, unas pautas Unicamente deductivas —ana-
liticas— como proponen los defensores del «mé-
todo», ni inductivas —sintéticas— como plantea el
sistema tipoldgico, sino abductivas, es decir, me-
diante la capacidad del individuo para percibir esti- WLy
mulos de manera intuitiva y organizarlos de manera '
consciente en base a los objetivos propuestos, diri-
giendo asi su conducta en el hacer para llegaradar EL PEU, A 2,2 MM DEL FINAL DE LA IMATGE UN ESPAI ENTRE
siempre con una solucién adecuada.

Peirce (Hoffmann, 1998) explica este proceso
de la siguiente manera:

EL PEU, A 2,2 MM DEL FINAL DE LA IMATGE

[...] no hay sino tres clases elementales de razo-

namiento. La primera, que yo llamo abduccién
[...] consiste en examinar una masa de hechos
y en permitir que estos hechos sugieran una
teoria. De este modo ganamos nuevas ideas;
pero el razonamiento no tiene fuerza. La segun-
da clase de razonamiento 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.
Simplemente da un nuevo aspecto a las premi-
sas [...] El tercer modo de razonamiento es la
induccion o investigacion experimental. Su pro-

cedimiento es este: cuando la abduccion su-
giere una teoria, empleamos la deduccion para
deducir a partir de esa teoria ideal una promis-
cua variedad de consecuencias a tal efecto que
si realizamos ciertos actos, nos encontramos a
nosotros mismos enfrentados con ciertas expe-
riencias. Cuando procedemos a intentar esos
experimentos, y si las predicciones de la teoria
se verifican, tenemos una confianza proporcio-

nada en que los experimentos que aun no se
han intentado confirmarian la teoria. Yo afirmo
que estor tres son los Unicos modos elementa-
les de razonamiento que hay. (p_ 42) Figura 1. Figura 4. Traduccion de la letra a mapa de bits (baja resolucién en pantalla).

Figura 3. Interpretacion de la obra de Chillida en términos tipogréficos.
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Figura 5. Comparacién de amplitud de ojo medio (arriba) y de altura de equis (abajo) de
la tipografia EHU (izquierda) con Garamond, tradicionalmente empleada para cuerpos
de lectura en soporte impreso (centro), y con Fago, especificamente disefiada para su
uso en pantalla (derecha).

Por lo tanto, para Peirce, la abduccién consiste
en estudiar los hechos e idear una teoria que los
explique. En este sentido, la hipdtesis formulada
entrafia novedad pues, aunque no seria posible sin
conocimientos previos, no esta contenida en las
premisas, es decir, el nuevo concepto no esta con-
tenido como algo ya sabido (Peirce, 1987, p.237).
En este sentido, proponemos el razonamiento ab-
ductivo como el Unico cuyas consecuencias son
nuevas ideas, pues construye una regla —aquello
que hemos disefiado— para cada caso particular.
Por otro lado, siendo la abduccion conducente a
una hipdtesis y no a conclusiones contrastadas, la
hipétesis puede adecuarse o no a lo que inicial-
mente preveia, por lo que debe ser verificada.

Inferimos de aqui que, el proyecto de disefio
no sélo se define como un saber hacer a modo
de techné aristotélica, sino que en él estan tam-
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bién circunscritas sus caracteristicas especificas,
el imaginario del disefiador y los factores que lo
envuelven, cuya influencia afecta al contenido,
desarrollo y a los propios resultados del mismo
(Gébmez-Senent, 1997, p.95).

No hay, por tanto, proyecto que trate de lo ge-
neral y que no esté condicionado por la realidad
que lo envuelve. En este sentido, podemos decir
que cuanto mas especifico es el campo proyec-
tual que se estudia, mas facilmente o con mayor
concrecién podemos definir las estrategias que
nos puedan ayudar a enfrentarnos a tal proyec-
to. Al respecto, Linazasoro (1984) sefiala que «de
aqui que el discurso de la generalidad se deba
acompanfar del discurso acerca de la particulari-
dad de cada situacién de proyecto, ya que de lo
contrario estariamos escapandonos de un anali-
sis acabado del problema» (p.26).

Los conocimientos particulares, forman lo que
Llovet (1981) ha denominado «texto y contexto del
disefio» (p.28). Esto es, el conjunto de «enuncia-
dos» que definen el «conjunto de rasgos que pare-
cen caracterizar el objeto en cuestion» —los cuales
califica como «pertinentes»— y el contexto que lo
condiciona y articula en un «texto o conjunto sin-
tactico (y por ello sintético)». En cada proyecto de
disefio, Llovet (1981, p.33) indica que estos «ras-
gos pertinentes» pueden organizarse dentro de un
«cuadro operacional» al que denomina «cuadro de
pertinencias» que incluye tanto los «rasgos perti-
nentes» que seran seleccionados como aquellos
que podrian haberlo sido pero hemos desechado.
Es decir, del vasto conjunto de rasgos incluidos en
este cuadro operacional, algunos de ellos se «en-
lazan y engarzan» entre si hasta configurar un todo
organizado y funcional que es el artefacto.

El conjunto de enunciados del que habla Llo-
vet (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 pre-
senta para describir el conjunto de enunciados y
relaciones entre enunciados que constituyen los
objetos «decibles», dentro de cada dominio.

Como en el lenguaje, en todas las areas del di-
sefio estan presentes diversos discursos que se
entrelazan en la creacion de un resultado eficaz.
Asi, pues, en la practica del disefio tipografico
observamos la integracion de cuerpos del saber
vinculados a la tecnologia, la estética, la semio-
logia, la ergonomia, la historia, la psicologia, etc.

En base a esto, Dorst (2006, p.15) dispone en
el disefiador la responsabilidad de conectar los
diferentes discursos que deban tener cabida en
el proyecto de disefio especifico, lo que le obliga
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a conocer e identificar los discursos que integran
los modelos que le serviran de guia en su proce-
so creativo. En palabras del autor:

Los disefiadores hacen uso de su conocimien-
to de los modelos de pensamiento dentro de
los diferentes discursos para crear un marco
en el cual la solucién es posible [...]. Para que
la solucién sea una solucion, necesita recono-
cerse como tal en los contextos de todos los
discursos relevantes.

Metodologia

Hipotesis

El hecho de partir de unas constricciones estruc-
turales predeterminadas por convencion y de
su prioridad de uso como herramienta de la co-
municacion verbal, ha favorecido que el estudio
del proyecto de disefio tipografico en tanto que
encrucijada de discursos o saberes haya pasa-
do mas desapercibida que otras producciones
de cultura, interpretada desde enfoques mas
bien diversificados y planteada eminentemente
en términos de oficio. No obstante, en tanto que
producto cultural, el alfabeto forma parte de un
contexto que lo envuelve y que es influencia di-
recta en su devenir formal.

Si bien nuestras decisiones no son nunca neu-
tras y responden siempre a unas condiciones ante-
cedentes, este trabajo establece su hipdtesis en la
idea central de que cada una de ellas esta supedi-
tada a un orden determinado que nosotros estable-
cemos en relacion con aquello que proyectamos y
que influyen directamente en el destino material del
mismo, formulando, asi, el proyecto de disefio ti-
pografico como el binomio que forman el conjunto
de decisiones cuantificables (premisas tecnoldgi-
cas, econdmicas, ergonémicas) y no cuantificables
(premisas culturales: histéricas, simbdlicas, etc.)
que construyen los discursos del proyecto.

Proponemos asi, que la letra —como parte de
una estructura mayor que es el alfabeto— es sus-
ceptible de ser abordada desde varias dimensio-
nes o discursos cuya preponderancia estara vin-
culada a las exigencias de cada proyecto. Asi, en
tanto que elemento grafico, y por tanto material,
las letras responden a una dimensioén tecnolégi-
ca; en tanto que instrumento del habla, que debe
responder a los requerimientos del lenguaje, las
letras responden a una dimension linguistica; en
tanto que canal visual de la comunicacion verbal,
en el que se debe garantizar el intercambio de

1. Traduccién libre
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figura 6. Comparacién de diferenciacion en altura propuesta para mayUsculas (izquier-

da), ascendentes (centro) y nimeros (derecha).

Figura 7. Comparacion de espesor de la version para uso ha-
bitual —EHUSerif— (azul) y aquella especifica para cuerpos de
texto en soporte impreso —EHUSerif Book— (rosa, en linea).

informacion, las letras responden a una dimen-
sién ergondmica; en tanto que sustancia visual,
en cuya percepcion asociamos pensamientos,
sentimientos o experiencias ya vividas, las letras
responden a una dimensién simbdlica; en tanto
a que producto, inserto en una industria y una
economia de mercado, las letras responden a
una dimensién econdémica; en tanto a que forma,
susceptible de generar placer estético, las letras
responden a una dimension plastica.

Meétodo

Para abordar este trabajo, partiremos de un ana-
lisis cualitativo desde un enfoque eminentemen-
te practico a partir de un estudio de caso de un
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proyecto de disefio tipografico concreto —la ti-
pografia EHU—. Una vez descrito el proceso pro-
yectual, se expondran los discursos implicitos en
dicho proyecto y la combinacién propuesta de los
enunciados que se han considerado pertinentes
en cada uno de ellos.

Desarrollo

Establecimiento del problema

Ante unas necesidades concretas de identifica-
cion y diferenciacion con el resto de universida-
des, como parte de un programa mas complejo
de identidad visual se propone el disefio de una
tipografia corporativa para la UPV/EHU que refle-
je los valores de esta institucién publica a través
del trazo sensible de las letras.

De caracter bilingle, esta tipografia debe re-
solver problemas de distincion linguistica de una
manera respetuosa sin priorizar el peso visual de
una sobre la otra.

En vista a su uso como herramienta de toda
la comunidad universitaria, se propone el reto de
responder a necesidades tanto administrativas
como de sefializacion y, por lo tanto, implicando
procesos de lectura muy diferenciados y siendo
empleada en soportes diversos, incluido, eviden-
temente, el entorno digital.

Proceso proyectual

Para abordar el proyecto, una vez analizado el
problema, se procede a la busqueda de modelos,
por un lado, de aplicacion en universidades, cuyo
planteamiento a priori es potencialmente similar;
y, por otro, modelos que se ajustan a los requeri-
mientos tecnoldgicos y ergonémicos que plantea
especificamente el problema. Simultaneamente
se produce una busqueda en nuestro medio so-
ciocultural de los principios simbdlicos que doten
de identidad a la UPV/EHU para ser interpretados
en términos tipograficos en nuestro proyecto.

A través de la conjuncién iterativa de momen-
tos propositivos e iterativos propios del razona-
miento abductivo en esta primera fase, cada una
de las decisiones que se toma se plantea como
una hipdtesis cuya adecuacioén al problema sera
verificada en el uso de la futura tipografia.

Con la toma de decisiones implicita en el de-
sarrollo de unos primeros bocetos, se procede a
la digitalizacion de los mismos, donde se empie-
za a resolver el proyecto de disefio tipografico ya
no solo en términos de sistema sino también en
términos de palabra. Se hacen correcciones, se
ajustan parametros y, una vez establecidos los
distintos discursos del proyecto, continuamos
con la fase de produccion.
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Resultados

Discurso simbdlico

Como principio expresivo para dotar de iden-
tidad a la tipografia corporativa de la UPV/EHU
hemos recurrido a los postulados estéticos sobre
la forma que genera en sus obras el artista vasco
Eduardo Chillida. A partir de la eleccién de unas
formas enraizadas en la cultura tradicional vas-
ca, y por ello connotativas de lo vasco, Eduardo
Chillida configuré un lenguaje que afirma en su
sobriedad, potencia y reciedumbre, las bases de
su léxico plastico, en la cultura diferenciada del
medio en que vivié. Desde una actitud creadora
libre, regida por el impulso, la espontaneidad y el
gesto, en la obra de Chillida podemos encontrar
conceptos vinculados y coincidentes con crite-
rios generales que han determinado tradicional-
mente la creacién tipografica: rigurosidad formal
y un orden explicito y directamente perceptible
(figura 2).

La configuracién de una letra es un didlogo en-
tre el blanco y el negro, lo que en el medio tipo-
grafico se traduce como la relacion entre la forma
y la contraforma. De alguna manera, en tipografia
se define el blanco como en la obra de Chillida se
define el vacio, esto es, como un elemento que
construye. Por eso, en tipografia, al igual que en
la obra de Eduardo Chillida, podemos hablar del
espacio en blanco —el vacio, el hueco— como
un espacio semantico, puesto que lo no afectado
por la construccion esta especialmente afectado
por el sentido y la intencién de lo no construido.

Por otro lado, el artista busca en la naturaleza la
inspiracion para sus formas. Asi, sus formas son
ordenadas sin ser simétricas. Estas reflexiones lle-
varon en este proyecto a comprender la estructura
de la letra desde una consideracion profundamen-
te humanista como criterio basico de configura-
cion formal, afirmando que el proceder del ser
humano esta vivo, por lo que quisimos transmitir
parte de esa energia vital al proyecto (figura 3).

Discurso tecnoldgico

Manteniendo la estructura pesada propuesta en
términos de discurso simbdlico, no perdemos de
vista los requerimientos especificos que el medio
digital establece para una adecuada lectura de
textos corridos en cuerpos pequefios. Asi pro-
ponemos un tipo de letra de ojo medio grande
y bajo contraste que pueda ser facilmente perci-
bido en cuerpos pequefios a baja resolucion. Su
cursus transitivo y la particularidad de algunas de
las letras (a, k, x), permiten que la tipografia EHU
pueda ser facilmente identificable en este tipo de
situaciones menos favorecedoras (figura 4)
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Discurso ergonémico

Proyectar una tipografia para usos tan diversos
como la lectura prolongada tanto en pantalla
como en papel asi como para su uso en sefiali-
zacién, supone un ejercicio altamente complejo
que requiere estudiar con detenimiento todas
las situaciones. Los requerimientos graficos de
configuracion de las letras en términos ergono-
micos para sefializaciéon y para pantalla com-
parten un principio basico que observamos en
la amplia altura de equis y un ojo medio gene-
roso. En base a esto, se optd por tomar estos
parametros, asi como de diferenciar la altura de
las ascendentes con las mayusculas y los nu-
meros (figuras 5y 6).

Dado que se detectd que en la lectura de tex-
tos (en cuerpos pequefios) en soporte impreso,
este tipo de letra manchaba mucho, es decir, el
«color» del texto era muy oscuro, se disefié una
version especifica para este tipo de uso, en el
que manteniendo el contraste, se redujo el es-
pesor general de la tipografia (figura 7)

Discurso lingiistico

Siendo uno de los condicionantes del proyecto la
convivencia de los dos idiomas oficiales —euske-
ra y castellano— en todas las comunicaciones de
la comunidad universitaria, se opté por plantear
dos versiones de la tipografia, una con remates
y otra sin ellos. Con esta decisién proponiamos
una convivencia respetuosa e igualitaria entre
ambos idiomas al tiempo que se garantizaba su
diferenciacion visual en funcion de la lengua es-
cogida por el receptor en su uso (figura 8)

Por otro lado, en un entorno académico exis-
te un constante intercambio cultural a través del
flujo de personal nacional e internacional con
idiomas diferentes a los oficiales del territorio
especifico en el que se circunscribe una univer-
sidad. Aunque en una primera fase se produjo
un mapa de caracteres estandar, en una segun-
da fase se ha propuesto ampliar este mapa para
adecuarlo a las necesidades lingtisticas de los
diversos idiomas que emplean escritura «latina».

Los diferentes usos previstos de manera nor-
mativa en la gramatica del lenguaje, implican
el uso de unas variantes tipograficas vincula-
das a cuestiones estructurales —cursiva— y a
cuestiones de peso —negrita—. A la variante de
peso de uso normativizado en términos linglis-
ticos, se han afadido mas modelos de distinto
peso con vistas a una mayor versatilidad del
uso de la tipografia. Con este propésito hemos
disefiado las variantes chupada, fina y extrane-
gra (figura 9)

dd

Figura 8. Comparacion de la version con remates —EHUSerif—y sin ellos —EHUSans—.

Figura 9. (Izquierda) Comparacion de variante de estructura (redonda azul, cursiva rosa).
(Derecha) Comparacién de variante de peso (regular azul, variantes rosa).

Conclusiones
Este trabajo ha pretendido demostrar que aunque
existen una serie de conocimientos generales com-
partidos en todo proyecto de disefio, los métodos
a seguir para abordarlos no deben ser tomados
nunca como una «receta» sino mas bien como
un «mapa» —esto es, como un modelo—, que se
ajusta a las especificaciones o premisas de aquello
que nos proponemos disefar, del contexto que las
envuelve y de nuestros recursos como disefiadores
—que vienen dados de nuestra experiencia—. Este
«mapa» es interpretado a través de un razonamien-
to abductivo.

Subrayamos, aqui, que hablamos de un modelo
y no de el modelo. Este no sera nunca (nico, pues
para eso tendriamos que ser capaces de tener un
conocimiento exhaustivo de todas las variables que



m documents de disseny grafic
m documentos de disefio gréfico

m jounal of graphic design

RoCH

envuelven cada proyecto, lo cual versa ciertamen-
te improbable. De este modo, podemos aplicar
procedimientos empleados en proyectos similares
o inventar otros nuevos, pero en cualquier caso,
partiremos siempre de una informacién incompleta
e imperfecta, por lo que se torna necesario esta-
blecer estrategias que respondan con la maxima
eficacia posible sobre los procesos de creacién. Es
por esto que coge una especial importancia hablar
de métodos.

Comprender los mecanismos que intervienen
en la formalizacion de soluciones adecuadas a los
fines propuestos facilita, pues, la andadura por
un camino que deja un espacio muy restringido al
azar, lo que lejos de limitar al disefiador lo libera,
al manejar un amplio inventario en la toma de de-
cisiones que le permite la posibilidad no solo de
mejorar fines sino también medios.

Por otro lado, la progresiva complejidad de los
proyectos de disefio tipografico, dada la multipli-
cidad de usos posibles en un mismo proyecto y la
sofisticacion de una tecnologia que permite un sin
fin de variables formales, hace que cada vez pueda
ser mayor la incertidumbre a la hora de tomar de-
cisiones adecuadas. Es por ello que comprender
el proyecto de disefio tipografico como entrecru-
zamiento de saberes o discursos puede ayudar a
identificar los enunciados correspondientes a cada
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uno de ellos en cada uno de los modelos que ob-
servamos y entender la pertinencia de los mismos
en términos de uso. Esto nos puede servir para
establecer margenes de accion en las decisiones
que tomamos a lo largo del proceso, reduciendo
las posibilidades de incertidumbre y no dejando-
nos seducir por modas o por demostraciones de
exaltacion tecnoldgica.

Abordar un proyecto de disefio, en general, y de
disefo tipografico, en particular, es una actividad
compleja que requiere entender los problemas en
su globalidad, para poder analizarlos en profundi-
dad a partir de los modelos adecuados y proponer
soluciones eficaces, adaptadas a las necesidades
de los usuarios. El caracter de oficio de la tipogra-
fia, vinculado a la tradicion del trabajo centenario
sobre formas establecidas por convencién para
una correcta lectura, ha desplazado generalmente
su estudio en términos metodolégicos por la co-
munidad académica, que se ha centrado mas en
cuestiones histéricas, dejando las cuestiones del
proceso creativo Unicamente a la experiencia prac-
tica. Es por esto que, desde este estudio, vemos la
necesidad de proponer lineas de investigacion en
torno al proyecto de disefio tipografico que pue-
dan aportar conocimientos en el actual desarrollo
de la tipografia como cuerpo tedrico dentro del es-
pacio del disefio grafico pero con entidad propia.
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