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Resumo: A producdo académica é formalizada e impde uma re-
flexdo metalingiiistica e um trabalho sobre a forma da escritura.
Além disso, o conhecimento cientifico envolve compartilhar
um saber e argumentar: atividade escrituraria. Como nédo h4 es-
critura sem compromisso, se procura provocar escritos nos que
o fundo ndo despreze a forma mas que esta ndo renuncie a um
texto poderoso, que respire.
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Resumen: Se propone una forma de entender la ensefianza de la Tipografia que potencie la exploracién de las posibilidades visua-

les y expresivas de los signos tipograficos, y que apunte a cuestionar algunas nociones de la lingiiistica muy arraigadas, a fin de

descubrir nuevas formas de disefiar tipografia y disefiar con tipografia.
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Hace unos diez afios hice un pequeno viaje a Europa. La
ftaca de aquella odisea (esto es, mi punto de partida y
de arribo) fue Paris. A diferencia de lo que ocurrié con
el resto de las ciudades visitadas en aquel tour, Parfs
me ofreci6 una resistencia esencial: el idioma. Yo no ha-
blaba (no hablo) francés y, se sabe, los franceses (y en
particular los parisinos) son poco afectos a responder en
un idioma que no sea el propio.

Mi recorrida por Paris estuvo guiada por intuiciones, y
sostenida por un gran porcentaje de comunicacién no
verbal. Aun asi, mi recuerdo de la ciudad es tanto o mas
intenso que el de las urbes en las que la mas difundida
lengua inglesa me habia permitido disfrutar una fami-
liaridad artificial, sostenida s6lo por una cierta facilidad
para comprender lo que escuchaba y descifrar lo que
lefa. Habfa conocido Parfs sin hablar y mds o menos sin
leer.

Aquella experiencia turistica (remarco el término con fi-
nes ulteriores) representd una epifania en retrospectiva:
mis primeros afios como docente de Tipografia estuvie-
ron gobernados por la intuicién de que las letras (impre-
sas, trazadas, proyectadas) son criaturas naturalmente
visuales, y que su relacién con el lenguaje —percibida
usualmente como intrinseca y de subordinacién— es
una resultante del modelo interpretativo de la lingtiis-
tica, dominante durante mucho tiempo en los anilisis
de la escritura.

El modelo tradicional de andlisis solia postular para la
escritura (ya sea manual o tipografica en cualquier so-
porte) un cardcter conservador (permitia superar la li-
mitacién temporal del discurso hablado y preservar y

transmitir el conocimiento) y replicante (reproducia en
el plano visual lo ya establecido en el plano verbal). El
alfabetocentrismo ejercié una influencia decisiva en los
inicios de las disciplinas cuyos saberes confluirfan en
los del disefio; ese paradigma tuvo un beneficioso efecto
estructurante y organizador de los saberes (taxonomfas,
sélidos andlisis técnicos) pero limitante en cuanto a las
posibilidades expresivas de lo caligrafico y tipografico,
que comenzo a presentar grietas recién a partir de las
experiencias de las vanguardias de principios del SXX.
La ensefianza de la tipografia en el contexto de las carre-
ras de Disefio Gréfico estuvo marcada, durante mucho
tiempo, por ese modelo dominante, que organizaba la
incorporacién de saberes en base a criterios deseables
en la comunicacién verbal: fonacién limpia (legibili-
dad) y claridad en la articulacién del discurso (layout
canoénico). El estudio formal de los signos estaba regido
por taxonomias (romanas, sans serif, etcétera), y la ope-
racién calificada era la adecuada eleccion de la familia
tipogréfica para un determinado mensaje; en ese caso, el
“tono” de una pieza estaba dado por los rasgos intrinse-
cos de cada familia. No se concebia una intervencion del
disefiador que operase retéricamente sobre la tipografia
mads alld de un cercano limite establecido por los crite-
rios que mencioné mads arriba.

De ahi que la explosién conjunta de la autoedicién —
de la mano de la popularizacién de las computadoras
personales y los softwares que ya todos conocemos—,
de un enfoque en parte egocéntrico (el disefiador como
autor) y de un zeitgeist que procesé la deconstruccién
derrideana y la tradujo al universo del disefio deycon
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tipografia (Emigre, CalArts, Cranbrook, y todos sus here-
deros) fue leida en muchos d4mbitos de ensefianza como
una travesura, una transgresién més o menos efimera de
los principios imperecederos del disefio.

En muchos talleres de Tipografia, las exploraciones de
Zuzana Licko o de David Carson quedaban en la puerta
de entrada, y la incursién en el mundo de la tipografia
se producia en el marco de piezas como manuales de
uso de electrodomésticos, memorias y balances o perié-
dicos. Es decir, piezas del mundo real, en las que habia
que usar la tipografia en serio.

Lo cierto es que esa mirada obturé durante bastante
tiempo la exploracién de las cualidades intrinsecamen-
te visuales de la tipografia con fines de ensefianza. Y
sostuvo, ademads, la primacia de un modo de entender la
escritura (en el sentido mds amplio, contemplando sus
diversas materializaciones) que clasificaba todo lo no
explicable como anomalias, o directamente lo negaba.
Suponer la tipografia como mera caja de herramientas
para transcodificar el discurso oral requeria no explicar
qué fonema individual representan los signos &, %, 1,
por ejemplo.

Esa clase de planteos, que desde el disefio surgian de
universidades y de profesionales del disefio como los
que mencioné mds arriba, sintonizaba con una serie de
estudios de la escritura que se venian dando en el dm-
bito de la antropologia (Giorgio Cardona, Jean-Gérard
Lapacherie, Leén Vandermeersch, Jack Goody): esta dis-
ciplina revelaba el cardcter intrinsecamente visual de la
escritura, principalmente a través de los aspectos ideo-
graficos persistentes en la cultura alfabética occidental
y de las experiencias de las culturas ideograficas vivas.
Las letras no siempre estaban obligadas a representar so-
nidos; podian representar conceptos. O incluso emocio-
nes, si pensamos que estos estudios rastreaban la unidad
minima de la escritura no hasta la letra —que en verdad
es el paralelo de la unidad minima del lenguaje—sino
hasta el grafema, ménada a partir de cuyas interrelacio-
nes podia darse vida a cada signo. Esa unidad minima
habia quedado sepultada tras la revolucién de Guten-
berg: asi, la letra impresa o proyectada escondia sus
componentes esenciales bajo una totalidad monolitica.
En aquel contexto, desarticular esa forma de entender y
ensefiar la tipografia requeria volver (literalmente) a los
origenes, desandar el camino de la cultura alfabética y
de la tipografia impresa, reconectarse con la tnica tec-
nologia que posibilitaba el reconocimiento de los com-
ponentes del signo, de los grafemas. En aquel taller en el
que yo llevaba apenas un par de afios, ya realizdbamos
ejercicios de produccién caligrafica. Se lograban muy
buenos resultados, pero siempre se partia de repertorios
alfabéticos.

Y entonces comenzé a rondarme aquella intuicién de la
que hablaba al principio. El Titular de la cétedra decidi6
incorporar un ejercicio previo, que por aquel entonces
se llamo “Otras escrituras”. La consigna sonaba arries-
gada: los alumnos comenzaban sus aproximaciones a la
caligraffa con repertorios no alfabéticos (sdnscrito, ciri-
lico, y otros). En un mes tenfamos las paredes repletas

de piezas resultantes de la apropiacién de esos reper-
torios tan ajenos. El resultado, sorprendente para mi,
empezaba a demostrar dos cosas: una, que los aspectos
visuales de la escritura podian redescubrirse en la vuel-
ta al origen, explorarse e incorporarse mds rdpidamente
que lo esperable; la otra, que ese retorno al comienzo
s6lo era posible produciendo una distancia, un extrafa-
miento respecto de una nocién que los alumnos habian
naturalizado hasta la ceguera: que en verdad existia una
relacién intrinseca de subordinacién de la escritura con
respecto a la lengua, sobre todo cuando se trataba de
nuestra lengua materna.

La clave para habilitar esa percepcién era producir en
condiciones de laboratorio una alienacién, un descono-
cimiento del idioma que dejara a los alumnos a merced
del paisaje de una escritura, sin referencias al lenguaje,
en un grado cero que los obligase a impulsar una aproxi-
macién mds bien gestéltica a cada repertorio, a enfocarse
en la composicién intima de los signos, su tono, su feno-
menologia (la opacidad o la transparencia, los matices
de la carga de tinta, la distancia entre signos, las relacio-
nes que determinaban la construccién del texto). Era, en
sintesis, convertirlos en turistas obligados a conocer, a
través de lo que veian, un pais cuyo idioma ignoraban.
Comprendi, muchos afios después, tras aquel viaje
a Europa, que suele ser mds intensa la experiencia de
conocer algo cuando no hay saber previo sobre ello. Y
que, cuando uno cree tener un conocimiento firme sobre
algo, suele ser bueno poner a un lado las certezas y abra-
zar la ignorancia por un rato, al menos hasta descubrir
lo que estd ahi, a la vista pero invisible.
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Abstract: A way of understanding the teaching of typography
that enhances the exploration of the expressive possibilities of
visual and typographic signs is propose, and it points to cha-
llenge some notions of linguistics entrenched, to discover new
ways of designing typography and design with typography.
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Resumo: Propde-se uma forma de entender o ensino da Tipogra-
fia que potencie a exploragdo das possibilidades visuais e ex-
pressivas dos signos tipograficos, e que aponte a questionar al-
gumas nogoes da linguistica entrincheirados, a fim de descobrir
novas formas de design com tipografia e design com tipografia.
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Resumen: El presente articulo se ofrece como una iniciacién al anélisis musical. Para ello partiremos del anélisis de una cancién

de Lennon-McCartney, aplicando los criterios y las funciones formales respectivas.
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Analisis musical

Cuando ensefio a mis alumnos a analizar musica, co-
mienzo por temas musicales conocidos por ellos, para
acercarles los conceptos bédsicos de morfologia musical.
Les sugiero que ellos traigan la musica y juntos procede-
mos a escuchar y analizar los temas.

De este modo se pueden trabajar los criterios formales y
las funciones formales. Para llegar a ello, se deberd pasar
obligatoriamente por cuestiones melddicas, ritmicas, ar-
monicas, timbricas, de cardcter, polifénicas, texturales,
etc., recorriendo todos los componentes de la misica.
Saber analizar misica puede ser una herramienta muy
1til a la hora de musicalizar un audiovisual.

Las Formas musicales cristalizadas: La forma “can-
cién”

Denominamos “forma musical cristalizada” a un patrén
de composicién que, con el transcurso de los afios, se
fue repitiendo y, en consecuencia, asentando y cuyas
particularidades son lo suficientemente destacables
como para considerarlo un “molde”. Una de estas for-
mas cldsicas es el “allegro de sonata”, sobre el cual no
nos extenderemos. Otra de estas formas es la “cancién”.
Encontramos numerosos ejemplos de canciones, a lo
largo de la historia de la musica. Una cancién es una
“monodia” con acompafamiento, es decir, una melodia
para ser cantada por una sola voz y ser acompafiada por
otros instrumentos musicales.

En la Edad Media se destacaron los trovadores, que in-
terpretaban numerosos tipos de monodias con acompa-
flamiento, entre ellas la “balada”. La balada consistia en
una sucesién de “estrofa”- “estribillo o copla”- “estro-
fa”- “estribillo o copla”, es decir que se sucedia una for-
ma A-B-A’-B’-etc. Esta manera de organizar el discurso
textual y musical es bastante antigua. En las estrofas se
contaba la historia, es decir que el texto iba cambian-
do y, la copla, servia de remate, al repetirse siempre el
mismo texto. Por lo general la copla era méds breve que
las estrofas. Esta forma de “estrofa-copla” se utilizé mas

adelante en la constitucién de los villancicos renacen-
tistas, pero habiéndose abandonado la monodia por la
polifonia.

Expliquemos ahora, de qué se trata esto de “A-B”.

Los criterios que se utilizan para analizar formalmen-
te una obra son los de “permanencia”, “cambio” y “re-
torno”. Esto significa que, hasta que no escuchamos un
cambio en la musica se considera que se trata de una
permanencia en la seccién, que, si es la primera, deno-
minamos A. Una vez producido el cambio -melédico,
ritmico, arménico, timbrico, temporal, etc.- senalamos
a esta seccién nueva como B. Y, al volver a escuchar la
primera seccién, la reconocemos como un retorno, es
decir A’. Por mds que la repeticion sea exacta, se la con-
sidera una variante de la original porque la posicién del
oyente ya no es la misma: no es lo mismo escuchar algo
por primera vez que escucharlo por segunda vez.

La monodia con acompafiamiento volverd hacia 1607,
cuando Monteverdi estrene su primera Opera “Orfeo y
Euridice”. El “aria da capo” serd su exponente, con una
forma A-B-A’, pero habiendo abandonado la terminolo-
gia de “estrofa-estribillo”. La denominacién “da capo”
significaba que la parte A debia repetirse.

En el Romanticismo, surge otro ejemplo de cancién mo-
nédica, el “lied” alemdn. También se trataba de mo-
nodias con acompafiamiento -preferentemente piano-,
interpretadas por los ciudadanos burgueses de la época.
Esta forma musical se componia de dos partes, a las que
volveremos a denominar A y B, respectivamente. Una
condicién de esta forma lied es que la parte “A” debia
repetirse, con lo cual, la forma resultante era A-B-A’,
igual al aria da capo barroca.

En las canciones populares actuales, es decir de género
melédico, rock, de nuestro folklore, etc., la primera par-
te, 0 sea A, se denomina “estrofa” y, la segunda parte, o
sea B, se denomina “estribillo” o “copla”, retomando e
integrando las denominaciones medievales y renacen-
tistas esparcidas desde Europa central al Nuevo Conti-
nente. La variante que aparece en la actualidad es que,
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