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Resumen:

La llegada de la tecnologia de la television vy el
desarrollo  exponencial de la industria
publicitaria en los afios treinta cred el espacio
adecuado para la experimentacion con el filme
y la animacion. Empezaron a irrumpir los
elementos  simbélicos e  iconograficos
desplazando a los carteles realistas estaticos en
los fondos de las composiciones.

Muchos exploraron el uso de la tipografia
influenciados por la presencia de los disefiadores
graficos europeos inmigrantes, que trajeron un
bagaje de conocimientos y una vasta experiencia
en dicho campo. Y es en este contexto en el que se
gestara el enlace de dos disciplinas creativas: el
disefio gréfico y el arte cinematogréfico; y la
interrelacion de dos medios: el grafico y el cine en
la persona de Saul Bass.

Palabras clave: Disefio grafico en Cine — Saul
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Abstract:

The advent of television technology and the
exponential development of the advertising
industry in the thirties created adequate space
for experimentation with film and animation.
They started breaking the symbolic and
iconographic elements displacing realistic static
billboards funds compositions.

Many explored the wuse of typography
influenced by the presence of European
immigrants graphic designers, who brought a
wealth of knowledge and vast experience in the
field. It is in this context that the link will
gestate two creative disciplines: graphic design
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and film art; and the interrelation of two media:
graphic and film in the person of Saul Bass.

Keywords: Graphic Design in Film - Saul Blas
- Early Cinema — Film

Introduccion

Siempre recuerdo el impacto que me produjo
ver las peliculas de la época del cine mudo,
acostumbrado como estaba al sonido. Recuerdo
de ellas la participacién del texto tipografico en
las pantallas, ya sea para dar el titulo de la
pelicula que se iba a exhibir o para mostrar los
dialogos de los personajes.

Pienso que en los tiempos iniciales de la
irrupcion del sonido nadie imaginé que con su
presencia y la eliminacion del texto se estaria
provocando la gestacion de un nuevo arte dentro
del filme. Fueron confluyendo en la historia del
cine acontecimientos que posibilitaron el
nacimiento de este nuevo arte, que adquirié con
el transcurso del tiempo diversos nombres:
secuencia de titulos, créditos de cine, genéricos,
title cards, etcétera, que durante varias décadas
mantuvo una funcion meramente informativa y
poco significativa.
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Esta se resolvia técnicamente mediante la
caligrafia, con caracteres impresos o rotulados
sobre cartones.

En 1916, D. W. Griffith incorporé a sus peliculas
la tipografia como componente significante en
Intolerancia.

Cada carton contenia una composicién de letras
estaticas sobreimpuestas a un fondo fotogréfico
como la introduccidn de cada periodo historico
por presentar. Entre 1920 y 1930, Walt Disney
hizo un avance tecnolégico importante en la
animacion logrando que las acciones se vieran
mas refinadas al sincronizar mdsica, sonido y
diadlogos e incorporar el color. Este aporte en
pro del realismo de las imagenes causd una
revolucion entre los animadores y disefiadores
que buscaban romper los limites creativos.

Saul Bass: el pionero

Bass nacid el 8 de mayo de 1920 en la ciudad de
Nueva York. A los quince afios de edad empez6
sus estudios en el Art Students League en
Manhattan y posteriormente los prosiguié en el
Brookling College, donde se contactd con
Gyorgy Kepes y fue influenciado por la estética
modernista. Hasta finales de los cuarenta trabajé
en agencias publicitarias y disefio anuncios
publicitarios en Nueva York, hasta que puso su
talento al servicio de Hollywood y fundo, en
1946, la Saul Bass & Associates, una compafiia
especializada en la realizacion de genéricos. El
afio 1948 se mudo a Los Angeles, donde desafio
el disefio convencional y puso en practica sus
propuestas acordes con los principios de su
estilo de disefio modernista. Sus primeros
trabajos consistieron en idear los carteles para
promocionar peliculas como Un rayo de luz
(Joseph L. Mankievwicz, 1950) y los simbolos
graficos para las peliculas de Otto Preminger,
que fueron los que le abrieron mejor las puertas
para su produccion de titulos célebres.

Después de la Segunda Guerra Mundial, y con la
irrupcién del expresionismo abstracto en Estados
Unidos, surge el primer experimento gréafico de
Saul Bass en el &mbito cinematogréafico para la
pelicula Carmen Jones. Ya era autor de

1
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imagenes visuales corporativas conocidas a
escala mundial, como AT&T, United Airlines ,
Girl Scouts, Minolta, Warner Comunications,
etcétera, que son hitos importantes en el disefio
americano de simbolos de identidad corporativa
en el siglo XX, pero que sin embargo no
satisfacen plenamente su expectativa como
creador, tal como lo manifiesta en una
entrevista que fue publicada en la famosa
revista de disefio grafico How, en junio de 1996:

“A pesar que crear un simbolo corporativo
puede ser una tarea maravillosa, no se le
puede inyectar la substancia que si es posible
proyectar en una secuencia filmica de tres
minutos, que lo llevara al borde del terror,
que lo hace sentir bien o lo que sea. Las
peliculas son un medio emocional, un medio
para contar historias y contar historias es
mas interesante que casi cualquier otra cosa.
En este sentido, es un area de trabajo muy
rica. Uno utiliza partes de si mismo que no
puede proyectar profundamente en otras
actividades del disefio.”

Es asi que irrumpe en el cine como un
innovador por mas de cinco décadas en el
campo de la comunicacién audiovisual. Sus
primeros logros co los titulos fueron
extensiones de s creacion de carteles de
peliculas, en | que labor6 al inicio de los
cincuenta, a su llegada a Los Angeles. Comenzé
introduciendo el movimiento a sus imagenes
fijas, simplificd formas y demostré una notable
sensibilidad en la creacién de contrapuntos con
la misica a hacer de sus secuencias animadas
verdadero prélogos de los filmes anunciados, tal
como lo manifiesta Martin Scorsese:

Bass model6 secuencias de titulo, como un
arte, creando en algunos casos, como Vértigo
de Hitchcock, un pequefio filme dentro de un
filme. Su composicién gréfica en movimiento
funciona como un prologo a la pelicula,
estableciendo el tono, preparando el animo y
prefigurando la accién.1

Si uno se pregunta: cera indispensable la
presencia del disefiador grafica para alcanzar
estos resultados? La respuesta es la siguiente:
mientras por la mente del creador
cinematogréafico discurren con facilidad las



imagenes narrativas, en la mente del creador
gréfico las imagenes se construyen
esquematicamente ante la imposibilidad de contar
con el tiempo, que solo esta abstraido y presente
en el recorrido visual del espectador. En el espacio
gréfico fijo y aislado paraddjicamente los
componentes iconicos de la imagen representan de
manera sintética el movimiento y el tiempo, pero
compensandola con una carga de energia visual
que en términos gestalticos se conoce como
bondad figural y pregnancia. Este ejercicio
constante de sintesis, ha permitido a los
disefiadores graficos involucrados en esta tarea
lograr con sus cortas secuencias alcanzar la
esencia del mensaje de la pelicula, entregandola
como obertura, ya sea poética, reflexiva,
humoristica, irdnica, descriptiva o terrorifica.

En su trabajo con directores como Otto
Preminger, Alfred Hitchcock, Mar tin Scorsese,
Stanley Kubric, Stanley Kramer y Penny
Marshal, Bass nos ha legado 53 obras de arte en
esta especialidad. Abrid una rica veta de
produccidn artistica, un punto de encuentro de
dos industrias creativas y una escuela con
seguidores en diversos paises, que contindan
desarrollando nuevas experiencias. Algunos de
ellos alcanzaron  prestigio con  obras
galardonadas y apreciadas en la industria
cinematografica, como Maurice Binder y
Daniel Kleinman, con la serie James Bond;
David Patie y Fritz Freleng de la recordada
Pantera rosa en la década

de 1960, y en las décadas mas cercanas Kyle
Cooper, autor de los inquietantes titulos de
Seven, Mimic, Spawn y La Isla del Dr. Moreau,
e incluso en algunos casos cualitativamente
superiores a las peliculas que presentaban. Otros
como Jacob Trollbeck, de R. Greenberg
Asociados, que disefid los titulos de Nhight
Falls on Manhattan, recoge las ensefianzas de
Saul Bass y algunos la consideran un homenaje
al maestro, pues usa no solo la sintesis peculiar
mostrada en el Hombre del brazo de oro de
1955, sino ademas comparte la misma partitura
de jazz. Titulares de presentacién como los de
Alien marcaron también un nuevo estilo en esta
especialidad, llevando al espectador en muchos
casos a la reflexion, a la sorpresa, al misterio,
provocando otras veces la sensacion de peligro
cercano o hasta inmersion en sentimientos
nostalgicos.

Bass ha dejado escuela y su influencia ha
llegado a la television y a los medios digitales,
por lo cual cada dia se amplia mas el campo de
experimentacion. En esta oportunidad expondré
acerca de su trabajo con tres grandes directores
y de solo algunas de las secuencias de peliculas
que certifican la calidad de su obra.

Bass y Otto Preminger

El tdindem Preminger/Bass funcion6 a pleno
rendimiento durante 25 afios, hasta la Gltima
produccién del director austriaco, El factor
humano (1979), y abarcd filmes tan
emblematicos como El hombre del brazo de oro
(1955), Buenos dias tristeza (1958), Anatomia
de un asesinato (1959), Tempestad sobre
Washington (1962) y El rapto de Bunny Lake
(1965). En todos ellos el disefiador hizo gala de su
particularisimo estilo, abstracto y geométrico; un
estilo que convulsiond los tradicionales titulos de
crédito y, en cierto modo, se constituyd en pionero
de la nueva tendencia en el disefio
cinematografico que buscaba provocar en el
espectador una serie de reacciones psicoldgicas y
emocionales, preparandole de este modo para la
pelicula que seguia.

Los dibujos animados en Anatomia de un
asesinato y ElI hombre del brazo de oro son
posiblemente los mas conocidos y fueron
concebidos y debian ser hechos de un material
diferente al de las peliculas. El reinvent6 el titulo
del filme por simbolos, palabras e imagenes
transformadas en ballet cinematico en el tiempo y
el espacio, que capturan perfectamente el espiritu
y la esencia de la pelicula. La trascendencia y
relevancia de su trabajo se manifiestan porque
continta tocando a los espectadores, y porque sus
ideas e imagineria apelan tanto a las emociones
como al intelecto.

Mostré una disciplinada creatividad, intensa y
profunda exploracion de un suceso, tema o
problema:

Habia una extraordinaria precision en el
trabajo de Saul. El tenia el ojo paciente de
un joyero, un sentido preciso de la forma, y
podia transmitir el sentido de un filme en
un desarrollo corto de imagenes, de modo
convincente y riguroso. Habia algo de
milagroso en la manera en que sus mejores
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secuencias llegaban profundamente en el
alma de los filmes que presentaban,
cristalizando toda su poesia y preservando

su misterio.

El hombre del brazo de oro es un tipico ejemplo
de sus primeros métodos de trabajo. Fue el primer
programa completo de disefio para una pelicula,
unificando tanto los impresos como los graficos en
los medios masivos publicitarios. Bass supo
despojar al disefio grafico estadounidense de la
complejidad visual y redujo la comunicacién a una
imagen pictografica sencilla. Concibié un brazo
pictografico grueso que empuja hacia abajo sobre
un rectangulo compuesto de barras semejantes a
lozas y después rodea el brazo con el titulo de la
pelicula. En la secuencia de introduccion de la
pelicula se ve la evolucién de los elementos
graficos que discurren por la pantalla al ritmo de
la masica de Duke Ellington, componiendo
pantallas equilibradas de fuerzas controladas pero
muy dindmicas, evolucionando hasta culminar con
el icono gréfico del tema de la pelicula. Una sola
imagen de gran carga emocional (un brazo
mellado como simbolo de la adiccion del
personaje principal a la heroina) condensa el tema
0 esencia de la pelicula, y va acompafiada de
tipografia expresamente rotulada y asociada con
su forma. Este trabajo del afio 1955 revoluciono el
mundo de la grafica animada al mostrar una
vigorosa traslacion de la grafica bidimensional a
su forma cinética. Con la irrupcién del estilo
moderno en sus carteles para anunciar las
peliculas, reto estéticamente a los de la época, que
casi siempre se producian en el estilo pictérico
realista.

Bass y Hitchcock

Vértigo (1958), Con la muerte en los talones

(1959) y Psicosis (1960), marcan los inicios de
la colaboracién de Saul Bass con el maestro del
suspenso, y fueron ocasién para conjugar sus
talentos en obras magistrales. Alli no solo
desarroll6 los titulos sino también asumié la
responsabilidad de consultor visual y cred los
ambientes fisicos apropiados para el clima de
tension creciente en ellos. En la tercera
especialmente filmd e hizo el montaje de la

2
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inolvidable secuencia de la ducha, intervino en
la aparicion de las nubes que se cernieron tan
significativamente sobre la casa de los Bates en
la colina, confecciono el guion y filmo en parte
la secuencia en la que el investigador Arbogat
cae de espaldas por las escaleras y se mata. En
una entrevista Bass confeso finalmente sobre su
tan discutida autoria:

Cuando Hitchcock empez6é a filmar la
pelicula me pidi6 trabajar en cuatro
secuencias en las que pensaba que algo
tenia que suceder, algo fuera de lo que
normalmente se espera que suceda: la
secuencia de la ducha, la secuencia del
asesinato de M arty Balsam en las
escaleras, cuando descubren a la madre,
etc. Hitchcock siempre tenia la pelicula
completa en la cabeza, asi que lo que paso
en el set no era realmente algo nuevo. Su
comprension de filmar era demasiado
profunda. Permanecia en el set
frecuentemente, a medida que el tiempo
me lo permitia, para observarlo trabajar.
Era una especie de curso tedrico para hacer
peliculas. Pero cuando le mostré mi
secuencia de la ducha en el storyboard,
Hitchcock se mostré inquieto, porque le
gustaban las tomas largas y continuas. Si
alguien subia las escalera y entraba a una
habitacion, él hacia que lo siguieran con la
camara por las escaleras a través del
corredor y dentro d la habitacion. Esa era
su caracteristica M i propuesta era otra. M
uchos cortes en

un minuto. Su inquietud me puso nervioso
asi que pedi prestada la cdmara y mantuve
a Janet Leigh en el set después de la
filmacion del dia. Gasté unos 15 metros de
pelicula, luego me senté con un ayudante y
lo cortamos juntos. Se lo mostré a
Hitchcock y le gust6. Cuando llego el
tiempo de filmar, Hitchcock estaba en su
silla elevada de director, a la manera de un
Buda y con las manos en su regazo. Le
mostré mi story-board, miré a través de la
camara, volteé hacia él y dije “Esto es”. El
contestd: “filmalo”. Bueno, fue un
momento sorprendente.

En el set de Hitchcock, nadie daba una
orden: solo él. Pasé la saliva y dije
“accion”:  hicimos la toma y nos
preparamos para la siguiente. M e dio de
nuevo la sefial para filmar, se senté en su
silla haciendo una sefial con la cabeza y asi
fue como pasé todo.



En los titulos de la pelicula abandond toda
representacion figurativa y tomo la decisién de
trabajar solo con elementos graficos simples de
lineas paralelas y tipografia sin serif; esta
abstraccién nos remite de manera directa a un
clima de tensibn mediante elementos
morfolégicos que crean fuerzas en sus
sorpresivos desplazamientos simulando una
ruptura que nos habla permanentemente de un
desdoblamiento que se anuncia inminente con
el agregado del quiebre de los caracteres
tipogréficos.

Estas franjas paralelas, que huyen por diferentes
direcciones sugiriendo inestabilidad mental, se
corresponden perfectamente con los potentes
efectos que produce la mdsica creada por
Bernard Herrman y que sirven para intensificar
el clima que gobernara el filme con la presencia
protagdnica de la esquizofrenia. La asociacion
de estos dos genios no fue tan larga como con
Preminger, sin embargo, sus obras pasaron a la
posteridad.

Bass y Scorsese

Esta asociacion surgi6 por un vinculo temprano de
Martin Scorsese en sus primeros contactos con la
obra de Saul Bass, cuando adn era un nifio. Asi lo
expresa en un articulo escrito por él que aparece
en el nimero 54 de Cahiers du cinéma,

“El hombre que prometia suefios”, cuando dice:

Siendo aun nifio me di cuenta de que una
nueva sensibilidad estaba a punto de emerger
de los filmes de los afios cincuenta, eran mas
adultos y mas viscerales.

Esa nueva sensibilidad se manifestaba en la
eleccion de los temas, la creacion musical, en
el afiche del filme que adn no se habia
estrenado pero que era como la promesa de
un suefio y finalmente la secuencia de
genéricos de forma artistica. Presentaban
estos al filme de la misma manera que una
obertura presenta a una dpera. Estos estaban
firmados por Saul Bass. Sus trabajos poseian
un sentido preciso de la forma y una
extraordinaria precision, estaban realizados
con el ojo paciente de un joyero por lo que
transmitian el sentido de la pelicula en un
corto desarrollo de imagenes muy
convincente y riguroso.

Hasta que llegd el encuentro directo. Martin buscd
a Saul y le pidi6 preparar los titulos de Goodfellas
(1990), y al afio siguiente los de El cabo del miedo
(1991). Con la aceptacion Scorsese logré cumplir
un deseo guardado durante muchos afios. En esta
oportunidad Bass ya estaba asociado a Elaine, su
esposa, con la que trabajard también La edad de la
inocencia (1992) y Casino (1995). La secuencia
de apertura de El cabo del miedo es minimalista
pero resonante. Los titulos y los créditos estan
compuestos en tipografia alta, inclinada,
condensada y de trazo grueso, calada sobre un
fondo de imagenes transparentes, que incluye
fundamentalmente agua, sangre que gotea,
distorsiones grotescas de rostros, siluetas
alargadas y amenazantes que se alternan con una
muy sutil distorsion del titulo reducido siempre
sobre una superficie liquida que cambia
progresivamente deviniendo cada vez mas
abstracta. Los verdes, los oros y los azules
cambian poco a poco en rojo sangre, color potente
que se mantiene hasta la exposicion en primer
plano de Juliette Lewis que se encadena con la
presentacion de unos ojos deformados. Saul Bass
dijo en un comentario a raiz de la produccion de
esta secuencia:

Hemos utilizado trucajes &pticos muy
simples: las imagenes estaban sumergidas en
el agua y luego deformadas. Al cabo de un
momento el agua es comparable a una especie
de torbellino de emociones muy violentas,
constituido de colores y formas con
sobreentendidos muy perturbadores. Con ese
procedimiento  quisimos  acrecentar la
sensacion de amenaza y cuando aparecen los
tatuajes sobre el cuerpo de De Niro, estos se
perciben extrafios y terrorificos.

En la tercera colaboracion de Bass con Scorsese,
La edad de la inocencia, trabajé una metafora
visual compleja en la que se proyecta el aura
romantica del contexto histérico, una
sensualidad escondida y sus codigos mas
secretos a traves de una secuencia de
superposicion de diferentes niveles metaforicos.
A una especie de torbellino de emociones muy
violentas, constituido de colores y formas con
sobreentendidos muy perturbadores. Con ese
procedimiento quisimos acrecentar la sensacion
de amenaza y cuando aparecen los tatuajes
sobre el cuerpo de De Niro, estos se perciben
extrafios y terrorificos.
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En el primero flores opulentas se abren y cada
una es como un capullo que explota lenta e
inexorablemente hasta cubrir toda el area del
écran. Se encadenan fundidos entre ellas en una
progresion del tiempo, pues las primeras se
abren con lentitud y de modo delicado y poco a
poco se acelera creando un ambiente de
eclosion de flores. El segundo nivel estd
compuesto por una sobreimpresién muy tenue
de encaje que  paulatinamente  va
incrementandose hasta convertirse en un filtro a
través del cual accedemos visualmente a las
flores en su rapida apertura. El tercer nivel esta
constituido por la textura caligréfica de estilo
victoriano, que nos remite al origen literario del
filme y al que para finalizar se sobreimpone el
logotipo de la pelicula.

En su cuarta obra magistral para Scorsese, Bass,
en colaboracién con su esposa, nos pinta el
clima que se ha de vivir en el relato de la
pelicula Casino, y nos conduce por un camino
iniciado por la tragedia en el que combina el
espectaculo de un descenso al infierno con la
belleza estentérea de las marquesinas de las
casas de juego de Las Vegas, en un despliegue
dindmico y armonioso de luces coloreadas de
neédn y al ritmo de La pasidn segin San Mateo
de Bach. EIl material visual y sonoro usado en
esta oportunidad es mas rico que en otras obras
pero lo que conserva como método es el trabajar
en una idea efectivamente muy simple, la
trayectoria de un héroe maldito en las llamas del
infierno asociadas a la imagineria propia de Las
Vegas. Bass dice, al respecto: “Elaine y yo
procuramos crear una metéfora para Las Vegas,
de traicion, moralidad torcida, codicia, y al fin,
autodestruccion”.

Conclulsion

A Saul Bass no le fue imponer su nueva
concepcion de la secuencia de titulos en el cine;
tuvo que luchar muy duro para trascender las
criticas innecesarias que asfixiaban los primeros
asomos de su estilo, que trajo la combinacién de
fotografia, tipografia, elementos graficos vy
posteriormente la actuacién viva en un solo
ente. Las exigencias de sus trabajos fueron
acompafiados de una total negativa a repetir el

cliché de las sorpresas reiteradas. Exploro
diversos recursos técnicos, a los que afiadié la
accion en vivo, sin mostrar las escenas de la
pelicula, pero estableciendo si un juego de sefias
que inducen a los espectadores a participar muy
subjetivamente. Sus secuencias establecen
puestas en escena, resumen grandes temas, e
imponen un tono dominante; funciones que
pueden trabajar juntas y crear una cuarta mas
fugaz: provocar el estado de inmersién en la
pelicula preparando al espectador para el paso
entre la experiencia vivida y lo que hay de
oculta en ella, donde la ldgica de la primera se
borra para dar paso a la l6gica propia de la
pelicula.  Bass, diseflador  grafico vy
cinematografista, logro la simbiosis perfecta de
estos grandes medios en ese encuentro infinito y
misterioso de la creacion genial.
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