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Introduccion.

La tipografia cinética es aquella que posee movimiento y dinamismo
mediante la expresion metaforica y conceptual, ya sea en pantalla o no.
Directamente esta relacionada con el disefo de los créditos de cine. En
los afios 50°s tuvo su mayor auge con la introduccion de la expresion
de la letra en las composiciones graficas de los mismos. El avance
tecnoldgico permitié que el disefio de los créditos estuviera compuesto
por otros aspectos, como una mejor calidad en la imagen y sonido y el

uso diverso de los efectos especiales.

A pesar de los beneficios que las innovaciones tecnolédgicas otorgaron al
mundo de la cinematografia, el trabajo de la conceptualizacién narrativa
comienza a verse influenciada por las diversas opciones visuales que,

actualmente, permite realizarse por medio del software. El problema se
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presenta cuando el disefio de los créditos comienza a perder identidad y
expresion tipografica por lograr un mayor realce visual a partir del uso de

las innovaciones tecnologicas.

Actualmente las composiciones graficas de los créditos de cine han
perdido aspectos esenciales en cuanto a la expresion de la letra. El
bombardeo cotidiano de las innovaciones en los dispositivos tecnoldgicos
y progrmas de edicion, han permitido que los disefadores graficos,
inmersos en el area cinematogréfica, se concentren en lograr un mayor
impacto visual dejando como recurso secundario la exploracion de los

atributos formales de la letra.

Es por esto que es necesario ponerse a analizar el paso evolutivo que
la letra ha tenido, a través de los diferentes movimientos artisticos hasta
llegar a la pantalla. Y asi establecer, de manera clara, la importancia que
tiene realizar un método conceptual en las composiciones de los créditos
de cine. Para lograr esto, es necesario plantear un nuevo método de
trabajo, que permita al disefador enfatizar aspectos relevantes en los
titulos de cine, como es el realce de la narrativa filmica por medio de

conceptos y el uso tipografico. Teniendo como soporte a la tecnologia.

La presente investigacion se delimita al andlisis de los créditos de cine

desde la década de los 50°s hasta el 2010. Dado que se tiene como
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referencia, a los afos 50 como el inicio y la principal época de los créditos
de cine. Saul Bass fue el principal disefiador grafico en esta area. Teniendo
sus inicios en 1954, con el disefo de los créditos de la pelicula “Carmen

Jones” y manteniéndose activo hasta 1995 con el crédito de “Casino”.

Por otro lado, también se tom6 en consideracion, para el desarrollo
del andlisis, el trabajo de créditos de cine mas contemporaneos. Por
ejemplo, el diseno de la secuencia de titulos de la pelicula “Seven” (1995),
“Spiderman 3” (2007) o de la pelicula “Superman Returns” (2006), todas
elaboradas por el disefiador Kyle Cooper. Tal separaciéon de épocas
se decidio con la finalidad de tener un punto de comparacion entre los
métodos de conceptualizacion dirigidos a la expresion tipografica y el uso

de las tecnologias empleadas segun la temporalidad.

En un inicio de la investigacion y después de haber recopilado la
informacion, surgié la siguiente pregunta ;Qué factores son los que
determinan la evolucién de la tipografia cinética en los créditos de cine
desde la década de los 50°s hasta el 20107 De este pregunta surgieron
las siguientes: ;Qué cambios conceptuales se han desarrollado en la
tipografia cinética dentro de los créditos de cine?, ;Qué influye méas en
la evolucion de la tipografia cinética en los créditos de cine, el concepto
empleado o la tecnologia disponible para su desarrollo?, ;Qué tiene

mayor relevancia el concepto o la tecnologia usada dentro de las
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composiciones graficas de los créditos de cine? Con la respuesta de
estos cuestionamientos fue posible establecer los parametros para el

diseno de una composicion grafica y conceptual en los créditos de cine.

En base a esta informacion, se desarroll6 la siguiente hipoétesis, la
evolucién de la tipografia cinética en los créditos de cine desde los afios
50’s hasta el 2010 esta determinada por el avance tecnologico dejando a
la expresidn de la letra solo como elemento de apoyo. Del mismo modo
se definid el objetivo general de la investigacién el cual es, determinar la
expresion de la letra y los factores tecnolégicos que definen la evolucion
de la tipografia cinética en los créditos de cine desde la década de los

cincuenta hasta el 2010.

A partir de este objetivo surgieron otros de tipo particular: determinar los
cambios conceptuales que han incidido en la evolucién de los créditos
de cine, establecer el papel que cumple la tecnologia en la evolucién de
los créditos de cine y determinar los elementos relevantes dentro de la

composicidn grafica de los créditos de cine.

Para cumplir con los objetivos y darle respuesta a la hipbtesis, se

defini6 a la investigacion como un estudio hipotético — deductivo del
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tipo correlativo. El enfoque de la investigacion es cualitativo y el analisis
se llevd a cabo mediante el método semibtico. Con la finalidad de
identificar elementos, procesos, caracteristicas y significados en las
composiciones de los créditos de cine. El método semidtico se realizé en
tres niveles, la parte semantica analiz6 el aspecto de la expresion de la
letra y la conceptualizacion. El nivel sintactico se encargd de analizar las
composiciones graficas de las muestras seleccionadas. Mientras que el

nivel pragmatico abarco el andlisis del avance tecnolégico.

La investigacion esta integrada por siete capitulos. El primero se centra
en la evolucion que la tipografia ha tenido en los diversos movimientos
artisticos del sigo XX, como es el futurismo, el dadaismo, la escuela de
la Bauhaus y el posmodernismo. En el segundo capitulo se da a conocer
la relacién que tiene la tipografia con el cine. Desde sus inicios como
intertitulos, su conceptualizacion, la animacion y el movimiento en los
mismo créditos. El tercer capitulo se enfoca en los aspectos que toma a
consideracion la expresion tipografica, como es la metafora y los atributos
formales de la letra. El cuarto capitulo aborda la evolucion que ha tenido
la tecnologia relacionada con el cine. Considerando las innovaciones en
los formatos, en la calidad de la imagen y los programas de edicion.

El quinto capitulo describe los trabajos de los disefadores Saul Bass
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y de Kyle Cooper. En el sexto capitulo se detalla el método a utilizar, la
seleccion de muestra y el andlisis de estas. El séptimo capitulo establece
los resultados que se obtuvieron, la interpretacién que se realiz6 en base
a ellos y las conclusiones de la investigacion, asi como la propuesta de
un método de disefio con pautas conceptuales para las composiciones

de los créditos de cine.

Como resultado del andlisis, se comprobé que en la década de los
cincuenta el disefio de los créditos tenia un proceso conceptual mayor a
comparacion del trabajo actual. Sin embargo, el aspecto de la expresion
tipografica continla presente en las composiciones, con la diferencia
y ventaja de que actualmente se hace uso mayor de efectos visuales,
gracias a los avances tecnolégicos. Finalmente se concluye que el uso de
la expresion de la letra ha estado ligado con el avance de la tecnologia,

permitiendo de este modo, disefar créditos con mayor impacto visual.



tulo 1.-

Evolucion de
la tipografias

en el siglo XX



Capitulo 1.- Evolucion de
la tipografia en el siglo XX.

La tipografia ha tenido un largo camino de evolucion, desde sus inicios en
los tipos méviles, hasta la era de la digitalizacion. A través de su avance,
la tipografia ha dejado establecido ser el reflejo de la cultura de una
época determinada. Es por eso que la evolucién va ligada a los avances

contextuales y tecnologicos del area en que se desarrolla (Lupton, 2011,

p.5).

La tipografia es el medio por el cual el lenguaje revive y logra proyectar
ideas complejas creando asi un sistema de comunicacién escrito, dicho
sistema abarca los pictogramas, ideogramas, jeroglificos, numeros,
letras, signos, etc., para representar un concepto o una idea. Después

de todo, es un elemento importante dentro de la comunicacién visual, ya



gue mediante ella, los mensajes logran ser transmitidos y percibidos por

el espectador al cual va dirigido en primer lugar (Lupton, 2011, p.5).

A finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, las ideas que se deseaban
representar era esa nostalgia sobre el pasado y al mismo tiempo realizar
una reflexién sobre los acontecimientos y sobre el cambio que se esperaba
tener para un presente y sobretodo para un futuro. Tales reflexiones fueron
el inicio de los avances tecnoldgicos fundamentales para la tipografia y
para ciertos movimientos que expresaban su desapego ante los valores
qgue la sociedad manifestaba. He aqui que se sembraron las primeras
semillas del modernismo. La necesidad de querer expresar esos ideales
sobre un futuro que no estuviera apegado al pasado y que representara
el cambio que se empezaba a vivir, fueron los principios que dieron paso
a los movimientos como el Futurismo y el Dadaismo (Blackwell, 2004,

p.20).

1.1 La tipografia en los movimientos artisticos.

Se puede considerar a la tipografia como el reflejo de una cultura e

incluso como la representacion del lenguaje en la modernidad (Lupton,
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2011, p.13). Durante el siglo XX, la era de la modernidad, la tipografia
experimentd los cambios culturales que predominaban en diferentes
areas e incluso se vio influenciada por dichos cambios para lograr nuevas
expresiones como representante autbnoma (Pelta, 2012). Dos grandes
movimientos que reflejaron sus ideales a través del uso de la tipografia,

a principios de siglo, fueron el Futurismo y el Dadaismo.

1.1.1 Futurismo.

El Futurismo tuvo sus inicios en 1909 por Filippo Tommaso Marinetti
(1876 — 1944). Tal movimiento se extendi6 por toda Europa, asi como
en Rusia, América Latina e Italia. El futurismo era la representaciéon de lo
anticultural, una critica contra las filosofias, la diplomacia, lo tradicional
y las costumbres, pero sobre todo contra la parte culta de los paises.
Un ejemplo de esto fue el rechazo que se manifestaba en contra de los
museos, ya que los consideraba cementerios del pasado, y ante los libros
y las ideas que expresaban por considerarlas antiguas y rudimentarias

(Pelta, 2012).

El escritor y publicista Lewis Blackwell (2004), destaca en su libro

Tipografia del siglo XX, que, el desarrollo del ser humano a partir de las



innovaciones tecnoldgicas de la maquinaria y de la ciencia, fueron las
bases fundamentales que Filippo tomo para la elaboracion de los ideales
del Futurismo. Filippo deseaba una sociedad moderna, impulsada por los
cambios que se estaban dando tanto en lo tecnolégico como en lo ético
y lo social, por lo cual deseaba terminar de una vez por todas con las
cadenas que une a la sociedad con el pasado y dirigirla hacia un nuevo

camino innovador y sobre todo diferente.

Los seguidores del Futurismo, hicieron uso del lenguaje escrito como
vehiculo de difusidbn para dar a expresar sus mensajes. Una de las
razones relevantes para dar uso de este tipo de lenguaje, era que
Filippo, a diferencia de los demas partidarios del movimiento, apoyaba
a los libros como una muestra de expresion que perduraria hacia las
sociedades futuras. Otra de las razones fue, que por esa época las artes
graficas alcanzaron mayor importancia y debido a esto se llevaron a cabo
diversos métodos de experimentacion tanto en la pintura, la literatura, el

arte y la imprenta (Meggs, 2000, p.130).

La ideologia del Futurismo se basé en los cuestionamientos en contra de
la ortodoxia plasmada en los escritos y en la cultura y filosofias impuestas
en tal época. Esta ideologia abrié el campo de la semantica y del lenguaje
visual. Surgieron diversos experimentos tipograficos que ayudaron al

desenvolvimiento de otras areas con fines distintos (Blackwell, 2004,
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p.30). Tal experimentacion inicid como un enfrentamiento en contra de las
reglas y de las barreras que existian entre la imagen y la letra, de forma
gue se logré una libertad en la palabra y esta se reflejé en el hombre, en

sus costumbres y en su forma de vivir.

Al buscar un nuevo camino hacia una sociedad moderna y libre del
pasado, se tuvo que buscar un nuevo lenguaje. Uno que reflejara la
personalidad y sobre todo el cambio drastico que se estaba a punto
de iniciar. Algunos cambios mas sobresalientes que desarroll6 la letra
durante este movimiento fue, la desapariciéon de adverbios, el desorden
en las palabras, el uso del verbo en infinitivo, palabras recortadas, la
exclusion de la reticula, la modificacion de tipografias ya existentes, el
uso de varios tipos de letras en una misma composicion, las letras en
diferentes direcciones no solo horizontal si no también vertical, diagonal,
en circulo, en espiral o enlazadas por paréntesis y guiones (Werner,

2011, p. 75).

Tales ideas, pensamientos y filosofias que el Futurismo intentaba
representar, fueron plasmadas por Filippo en su manifiesto, “Destrucciéon
de la sintaxis, imaginacion sin ataduras. Palabras en libertad” (1913). En
el expone de una forma diferente el concepto de arte y de disefio (Pelta,

2012). El manifiesto también expresaba, de una manera agresiva y con



intencidén de ofender, su reproche ante los estandares de las sociedades
(ver imagen figura 1.1). El concepto que podia verse simbolizado en
tal manifiesto era el dinamismo. Este pretendia representar a la nueva
era industrial y alejarse al mismo tiempo de la visibn y composiciones

tipograficas mecanizadas de la época (Blackwell, 2004, p. 30).

En 1914, Filippo también publicé varios articulos y un libro, “Zang Tumb
Tumb” (ver imagen figura 1.2). Este libro es un poema concreto sobre la
batalla de Adriandpolis (378 d.c.). En la composicion de tal poema, se
ve reflejada la ideologia que él pregonaba, la destruccion de la sintaxis
y la abolicién de los signos de puntuacion asi como de la gramatica, el
rompimiento de las reglas gramaticales, las diversas direcciones de las
palabras dentro de una misma péagina y las diversas fuentes tipogréaficas

empleadas en las composiciones (Werner, 2011, p. 77).

El camino que tomaron los Futuristas rusos fue un poco diferente al
camino de los Futuristas italianos. En lugar de abrazar a la modernidad,
ellos rechazaron los procesos de impresion modernos y hacian uso de
la litografia como medio de impresion asi como de la caligrafia para sus
manifiestos. Dentro de tales publicaciones y escritos que realizaban, los
futuristas rusos evitaron hacer uso del simbolismo de su pais, como forma

de protesta ante la cultura zarista. En estos manifiestos, la tipografia no
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tuvo un papel relevante, sin embargo el libro “Una tragedia de Vladimir
Maiakovsky”, es considerado como el mas influyente del Futurismo ruso.
Debido a que se hace uso de sorprendentes espacios blancos, contraste
evidente de las mayusculas y cifras sueltas, todo ello combinado en
una composiciéon metaférica visual, con el propésito de emitir diversas

emociones ante los espectadores y lectores (Blackwell, 2004, p. 34).

En base a lo anterior, se determind al Futurismo como el creador de las
bases de la destruccién de un lenguaje escrito y al mismo tiempo fue el
gue convirti6 tal lenguaje en uno visual. Dedicado a la expresion de las
ideologias de un nuevo futuro. Un futuro que no esta comprometido con el
pasado ni con la nostalgia por volver. El futurismo planeo las bases, creo
su metodologia de expresion en base a sistemas desarmonizados e hizo
uso de la letra para tal trabajo. A partir de estos cambios surgieron nuevos
exponentes, todos con el deseo de expresar sus ideales y pensamientos,
a través de un método eficaz y duradero. El Dadaismo es un ejemplo de

estos movimientos, que terminé por destruir al lenguaje escrito.
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PAROLE 2™ IN LIBERTA

Dal volwme, di prossima pubblicazione: %1 PAROLIBERI FUTURISTI,,:
(AURO D'ALBA, BALLA, BETUDA, BOCCIONI, BUZZI, CAMPIGL], CANGIULLO, CARRA, CAVALLI, BRUNO CORRA

D. CORRENTI, M. DEL GUERRA, DELLA FLORLSTA, L FOLGORE, A. FRANCHI, C. GOVONI, GUIZZIDORO, ITTAR
JANNELLL, MARINETTI, ARMANDO MAZZA, PRESENZINI-MATTOLL RADIANTE, SETTIMELLI, TODINI, cec)

Figura 1.1. Manifiesto de Filippo “Parole in liberta” (1915).
Imagen tomada de http://www.monografica.org/articulo.
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Figura 1.2. Manifiesto de Filippo (1914) “Zang Tumb Tumb”.
Imagen tomada de http://www.monografica.org/articulo.



1.1.2. Dadaismo

El Dadaismo surgié como un movimiento en 1915 en Suiza y se desarrollo
en un grupo de artistas que se encontraron como refugiados durante la
primera guerra mundial. Los primeros exponentes de tal movimiento
fueron Hugo Ball (1886) y Tristan Tzara (1896). La ideologia del Dadaismo
expresaba el descontento y la repulsiébn en contra de la sociedad y la
forma de vida que se estaban llevando durante el tiempo de guerra y

posterior a ella (Pelta, 2012).

Entre el periodo que hubo desde el final de la primera guerra mundial
y el inicio de la segunda (1918 — 1939), los artistas experimentaron el
desinterés social que existia hacia el préjimo. Fueron testigos de las
incoherencias y de las ideas absurdas que empezaban a reflejarse en
las comunidades, que al verse rodeadas por los vestigios de la guerra
centraban su atencion en el morbo y en el asco de la situacién (Werner,
2011, p. 108). De ahi es que las fuentes literarias, politicas y religiosas se
vieran igualmente afectadas por tal experiencia. Sin contemplaciones, los
eruditos, los autores y los pintores empezaron a ver a lo grotesco como

algo estético y digno de perpetuar.
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En base a tales evidencias, los artistas se enfocaron en que, las
aspiraciones del dadaismo estuvieran dirigidas a atacar las practicas
politicas, religiosas y de moralidad. Su principal protesta era en contra
del uso falso de los valores tradicionales y sobre los cuales la sociedad
moderna y cultural estaba fundada. Los dadaistas arremetieron contra
toda forma de dicha civilizacidbn. Expresaron su desapruebo contra
la belleza eterna, contra los principios de la logica, la variabilidad del
pensamiento y contra la pureza de los conceptos abstractos. En idea
general, ellos estaban en contra de todo lo que la sociedad moderna

pudiera significara ser (Pelta, 2012).

La Doctora Raquel Pelta (2012) en su articulo “Cuando la letra puede
cambiar el mundo. Futurismo, Dada y tipos”, menciona el apoyo de los
dadaistashacialalibertaddelser, lalibertad delindividuoylaespontaneidad
gue en ellos imperaba. Su ideologia se basaba en una ferviente ironia en
contra de los valores establecidos y de las leyes promulgadas. De igual
forma estaba en contra de los movimientos artisticos predecesores y de
la modernidad a la que se estaban aproximando. Cuestionaban al arte y
a la poesia, proclamaban que todo se puede cuestionar y por lo tanto no

deberian de existir reglas que determinen lo que es uno y lo que es otro.

Como estaban en discrepancia con la civilizacidn moderna, los dadaistas

arremetieron en contra del lenguaje escrito. Para los dadaistas, las



palabras estaban llenas de engano y de mentiras y por lo tanto pueden
corromper facilmente a los valores. Ponian como ejemplo de falacia el
lema platonico de “Belleza, Libertad y Bien”. Tal lema es una triada de
valores que deberia determinar y definir al ser humano, sin embargo es
el mismo hombre el que mata en nombre de tales valores. Por lo cual
el lenguaje quedo establecido como un simple sistema de signos. Un

sistema al que no se le podia depositar confianza (Meggs, 2000, p. 138).

Con tales bases, los dadaistas comenzaron a romper las reglas
gramaticales y los signos establecidos en el lenguaje. Implementaron
elementos como cifras numéricas, mayusculas y cambios drasticos
e inesperados de tamano. Combinaron palabras vy utilizaron la
ornamentacion de manera que la tipografia se fundia con dicho elemento
y el mensaje se volvia entendible Unicamente si era visto como imagen.
La tipografia pasa a verse como una imagen y no como un elemento del
alfabeto latino. Dentro de las composiciones gréficas, se comienzan a

usar los collages y el fotomontaje (Hillner, 2009, p.18).

La Doctora Pelta, también menciona que la inspiracion de los dadaistas
se centra en la violencia del lenguaje creada por el Futurismo, asi como
de los conceptos de direccién, dinamismo y simultaneidad. Ambos
movimientos artisticos planearon crear un cambio en la sociedad,

creando el deslindamiento del pasado encaminandose hacia un futuro
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nuevo. Acabando con las tradiciones y observando los resultados
para forjarlos en un nuevo modelo de comunicacién. Sin embargo los
dadaistas llevaron tal deseo hasta la destruccion del sistema de signos

que permiten la comunicacion escrita.

Tristan Tzara es el exponente mas caracteristico de este movimiento, sin
embargo Theo van Doesburg, logro crear diversas obras que causaron el
impacto pertinente que el dadaismo estaba buscando. Una de sus obras
principales con las cuales dej6 explicito el sentido del Dada es el cartel

que disend para la Revista Mecano (ver imagen figura 1.3).

El dadaismo se plane6 como un movimiento internacional, se pensaba
que podia llegar hacer entendible en todas las lenguas y en todas las
culturas y de este modo lograr llegar al ser auténtico del hombre. Visto
en tal perspectiva era normal que fuera criticado por la confusiéon que
sembro6 en todos los géneros y mas por el desagrado que expresaba en
contra del ser humano. El movimiento termin6é expandiéndose, muchos
expositores lo mostraban tal cual era y muchos otros lo adaptaron para
sus propios fines. Con el paso de los anos, la situacién social, econémica
y politica de los paises, empezd a exigir otro tipo de movimientos. Uno en
donde las reglas fueran parte de la identidad del disefio y de este modo

unificar la forma de expresion.
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Figura 1.4. Cartel titulado “Kleine Dada Soirée” por Theo Van
Doesburg en 1923. Imagen obtenida en el libro de Philip Meggs
“Historia del Disefio Grafico”



1.1.3. Bauhaus.

La corriente del Bauhaus fue el resultado de la preocupacién alemana
por mejorar el diseno. Por el afo de 1928, la modernidad que se estaba
viviendo en la mayor parte de Europa se vio influenciada por las maquinas
de vapor, la tecnologia y la industrializacion. Por esta razon los alemanes
planearon crear un disefo que representara a tales conceptos. Un disefio
que reflejara los aspectos primordiales de la época con los cuales se

estaba conviviendo (Meggs, 2000, p.180).

Dicha corriente se vio influenciada por otros movimientos mas, como es
el constructivismo ruso (1914), el expresionismo (Alemania, alrededor de
1901) y el neoplasticismo (Holanda, 1917). Sin embargo la corriente del
Bauhaus se caracteriza por la ausencia de ornamentos en la estructura
de los disefos (arquitectonicos, industriales, gréaficos) y por mantener
una técnica de elaboraciéon arménica entre los elementos (Hillner, 2009,

p.26).

La primera escuela de Bauhaus (Weimar, 1919) fue establecida en
base a los principios utépicos de querer buscar una nueva sociedad

espiritual y para ello, se dispuso de crear una unidad de artistas y
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artesanos que estuvieran dispuestos en crear un nuevo futuro. Walter
Gropius (1883 — 1969) fue él que se encargo de instruir tales ideales y
al mismo tiempo supervisdé que la construccion de la escuela, se diera
en base al simbolismo de las catedrales goéticas. Para la gente, este tipo
de construcciones representaban un anhelo hacia la belleza espiritual
mas alla de la necesidad, razon por la cual baso dicho simbolismo en la

construccion de la escuela (Meggs, 2000, p.181).

El pintor aleman Paul Klee (1879 — 1940) formé parte de los profesores
pertenecientes a la escuela de disefio Bauhaus. El incorpor6 su estilo
surrealista, matematico, césmico y tipografico del arte y la pedagogia,
para poder crear un método pictdrico — simbdlico. Klee y el pintor Vasili
Kandinski (1866 — 1944), trabajaron juntos en la escuela de disefio
Bauhaus, implementando las bases del color y del simbolismo misterioso
en signos graficos. Estas ideas fueron de las principales que dieron
paso a la evolucion del orden y a la creacion de signos tipograficos que

desarrollaron el uso de la caligrafia (Satué, 2007, p.22).

En un inicio la tipografia no tenia un papel importante dentro de los planes
de estudio de la Bauhaus, sin embargo con la llegada de Johannes
Itten como director de la escuela, se empezd a implementar técnicas

de rotulacion con las que se pudieron crear diversas obras tipograficas



influenciadas por el Dadaismo. Més tarde, cuando Laszlé Moholy — Nagy
(1895 — 1946) llega a convertirse en director (1923), se empezaron a
forjar las primeras concepciones del disefio grafico, del mismo modo
el cine y la fotografia, tuvieron su mayor auge dentro de dicha escuela

(Blackwell, 2004, p.42).

F e =T \

Figura 1.5. Edificio actual de la Bauhaus en Dessau.
Imagen tomada de http://verynicethings.es/2013/02/bauhaus-la-
escuela-del-arte-deldiseno-y-la-arquitectura-del-siglo-xx/.
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Como director, Moholy —Nagy exigia claridad en toda obra de arte, yafuera
cinematografica, pintura, arquitecténica y sobretodo en la tipogréafica. El
acentuaba el método de expresion claro y preciso que deberia existir en
la comunicacion, por lo cual defendia la idea de que existiera un lenguaje
tipografico que representara la combinacion estética de los valores
y conceptos. Un lenguaje que dependiera del correcto manejo de los

sistemas de impresion (Blackwell, 2004, p.42).

En su ensayo “Tipografia contemporanea: objetivos, practica, critica
“(1925), Moholy — Nagy, actué como un idealista al mostrar su interés
en que la tipografia formara parte de las grabaciones sonoras y de las
imagenes filmadas. En su ensayo expres6 como la tipografia deberia
ascender a un nivel expresivo que actuara como representante autbnomo
del film destinado. Era por esto que su preocupacion y atencion se
centraban en el avance de los métodos de impresion y de las maquinarias
modernas que surgian con el paso de los anos. Su mayor deseo era
ver esos grises de las paginas convertidas en historias llenas de colores

(Blackwell, 2004, p. 44).

Herbert Bayer (1900 — 1985) fue uno de los exponentes mas reconocidos
y destacados de la escuela. Fue colega de Moholy — Nagy y él unico

que logroé crear un disefo tipografico que no mostrara florituras si no a la
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letra misma, tal y como Moholy — Nagy deseaba que fuera representada.
Bayer estudié durante cuatro afos en la Bauhaus hasta que logré ser
director de impresion y publicista. Uno de sus trabajos reconocidos es
la creacion de la tipografia Universal, la cual tiene como caracteristicas
principales ser una fuente clara, que expresa simplicidad y esta construida
geométricamente. Las fuentes que se utilizaban en la escuela eran

unicamente Sans-serif (Hillner, 2009, p.26).
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Figura 1.6. Tipografia disefiada por Herbert Bayer en 1925.
Universal es el nombre de la fuente tipogréfica en la cual Bayer
omitié a las mayusculas.
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En el ano de 1925, Bayer se deshizo de las mayusculas argumentando
gue tanto en las artes gréaficas como en nuestro estilo de vida, se escribe
e imprime con dos alfabetos. Los cuales son incompatibles dentro del
diseno gréafico. De tal forma que no es necesario emplear dos signos
iguales (- A —y — a -) para pronunciar un mismo sonido. Bayer realiz
el disefio de carteles tipograficos, postales, disefio de fuentes, entre
otros trabajos, durante su estancia en la Bauhaus. Incluso particip6 en la
asesoria de los nuevos integrantes en el area de disefio en la escuela de

Bauhaus en Dessau (Tipos duros, 2009).

La escuela de disefio Bauhaus cerr6 sus puertas en 1933, debido a los
enfrentamientos que presentaba constantemente con la Gestapo (policia
secreta oficial de la Alemania nazi). Los maestros decidieron cerrar y dar
por terminado el arduo camino que el disefo habia logrado. Sin embargo
durante la época de la segunda guerra mundial, algunos disefiadores, de
forma independiente, continuaron creando nuevas tipografias y disefios
en base a los conocimientos adquiridos en la escuela (Meggs, 2000, p.
183). Al mismo tiempo les integraban los conocimientos de las teorias

constructivistas que empezaban a surgir en esa época.

Jan Tschichold (1902-1974) fue el principal responsable de que tales
teorias se aplicaran al disefio de la tipografia. Comenz6 a desarrollar

las ideas de una fuente asimétrica, una que expresara la vitalidad y



sensibilidad visual que se estaba viviendo en esa época. El disefio de
la nueva tipografia no tenia rastros de ornamentacion, ya que debia
enfocarse en la funcionalidad y simpleza, de este modo no existiria
problema de comunicacion. Al final se llegbé a la conclusion de que los
tipos San-serif en diversos espesores (light, regular, bold, black) eran la

nueva tipografia moderna (Vega, 2002).

Figura 1.7. Tipografia disefiada por Herbert Bayer (1924), el disefio esta

basado en las proporciones geométricas de la estructura de la escuela.

Imagen tomada de http://verynicethings.es/2013/02/bauhaus-la-escue-
la-del-artedel-diseno-y-la-arquitectura-del-siglo-xx/
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Figura 1.8. Disefio de postal para la exposicion “60° cumpleafios de
Kandinsky” disefiada por Herbert Bayer en 1926. Imagen tomada
de http://verynicethings.es/2013/02/bauhaus-la-escuela-del-arte-del-
diseno-y-la-arquitectura-del-siglo-xx/



1.1.4. Modernidad y Posmodernidad

La modernidad fue una corriente desarrollada en el siglo XIX. Estuvo
marcada por el surgimiento de ideas utOpicas, sociales, politicas,
econOmicas, culturales, industriales y tecnoldgicas. Fue un paso decidido
a terminar con la ignorancia y la servidumbre por medio del incremento
de produccion y de la organizacidén estructural de las clases sociales.
La promesa del modernismo esta dirigida a crear una sociedad practica
y econémica con objetivos destinados a la produccién y no al consumo

(Anderson, 2000, p. 15).

Esta corriente de pensamiento dio origen a diversos movimientos artisticos
como fueron el art Nouveau, el modern style y jugendstil. Por su parte en
el campo de la religién, el modernismo se convirtié en una idea teolégica
que pretendia conciliar el pensamiento y la doctrina cristiana con la
ciencia y la filosofia. En cuanto a la literatura, el modernismo planteaba
la separaciéon de los modelos espanoles para crear un modelo en donde
sobresalieran el simbolismo y los ideales del parnasianismo francés.
Algunos de los autores y poetas mas reconocidos de este pensamiento
fueron, José Marti, Manuel Gutiérrez Najera, Théophile Gautier, Paul

Verlaine, Walt Whitman y Edgar Allan Poe (Rodriguez, n.s.).
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El posmodernismo, por otra parte, surgié en el siglo XX con la intencién
de designar a una serie de movimientos artisticos, culturales, filoséficos y
literarios que comenzaron a desarrollarse de forma expansiva. Al termino
de la Guerra Fria en 1989, se generaron diversos paradigmas en los
cuales lo politico, lo social y lo econdbmico, son los maximos exponentes
de una era globalizada. Al contrario de la modernidad, la ideologia de la
posmodernidad renuncia a la busqueda de utopias y a laidea del progreso

en conjunto, anteponiendo los deseos individuales (Poynor, 2003, p. 45).

Como movimiento artistico, el posmodernismo abarca diversas
corrientes desde los anos 50 hasta la actualidad. Algunos de los rasgos
mas relevantes del posmodernismo son el uso de formas industriales y
populares, el decaimiento de las barreras entre género, el uso exagerado
de las letras expresadas en collage o pastiche y el uso de formas
esculturales o de formas antropomorficas. Inicialmente se observo en
la arquitectura. Los arquitectos abandonaron todo proceso de raciocinio
para empezar a disefiar de un modo mas dinamico e inusual (Poynor,

2003, p. 50).

El Grupo Memphis es un ejemplo del estilo de trabajo posmoderno. Fue
fundado por Ettore Sottsass en diciembre de 1980 y estaba integrado por

disefadores italianos. Se caracterizaban por sus diversos métodos de



disefnar, en los cuales se observaba la influencia de multiples movimientos,
pensamientos y vanguardias, como el art deco, el Pop art'y el kitsch

(Rodriguez, n.s.).

La posmodernidad es considerada la explotacion de los recursos
tecnologicos y asi como de los materiales para la expresion de la corriente
filoséfica. La influencia de mdltiples estilos es visto como un ataque al
proceso de conceptualizacion dentro del arte y del lenguaje (Poynor,

2003, p. 75).

Figura 1.9. El grupo Memphis contribuy6 a que el pensamiento del
posmodernismo se internacionalizara. Haciendo uso de un lenguaje
simbolico para traspasar fronteras. Imagen tomada de https://
makeitworkvalencia.wordpress.com/category/producto/



Figura 1.10. Afiche titulado “El origen de la imagen”. Trabajos
del grupo Memphis dirigidos al disefio grafico. Imagen tomada de
https://makeitworkvalencia.wordpress.com/category/producto/



1.2 Evolucion de los sistemas de impresion.

Para finales del siglo XIX la tecnologia de la mecanizacion avanz6 a
una velocidad asombrosa. Se efectuaron una serie de acontecimientos
tecnoldgicos que revolucionaron las artes gréficas. Algunos de estos
acontecimientos son la invencién de el pantdgrafo (1884), la linotipia
(1886) y la monotipia (1893). Estos instrumentos facilitaron la produccién

y reproduccién de textos a una velocidad mayor (Blackwell, 2004, p.45).

El Doctor en Bellas Artes Eugenio Vega (2013) define al pantografo
como, la herramienta que facilitd la técnica para poder fundir letras, sin
la necesidad de crear punzones o grabar los signos en ellos. El trabajo
se volvié mas sencillo pero a la vez problematico, pues este instrumento
descuido los detalles manuales de las letras, como era el engrosar los
caracteres pequenos o letras con minusculos detalles. Aun asi fue de gran
utilidad para el ahorro de recursos, ya que un unico dibujo funcionaba

para lograr tallar los demas cuerpos de las letras.

De igual forma el Doctor Vega expone que la linotipia sirvi6 de forma
util para el proceso de mecanizar el texto. Este proceso consistia en
la reproduccion de las matrices de las letras. Cuando se seleccionaba

una letra en particular la matriz de esta, se colocaba en el centro del
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espacio y de esta forma se iban uniendo las deméas matrices junto con los
espacios correspondientes. Una vez formada la linea de texto, por medio
de matrices, se pasaba automaticamente a una caja de fundicién, la cual
formaba un lingote constituido por caracteres de imprenta. Realizado

esto, los caracteres se encontraban listos para plasmar sobre el papel.

Por otro lado, la monotipia fue una maquina con un teclado integrado. El
teclado estaba compuesto por las matrices individuales de cada caracter.
Tiene el mismo proceso de fundicidn en metal y una vez utilizado el plomo,
este se vuelve a fundir para su reutilizacion. Este procedimiento tenia
sus ventajas en comparacion con la linotipia, una era que los errores
se podian corregir con mayor facilidad y se podian combinar diferentes

fuentes tipograficas asi como tamanos (Ana Pomar Monotipos, 2012).

Estos fueron los principales predecesores para que la tipografia
evolucionara y entrara al area de la tecnologia. A partir de esto, llegaron
mas cambios en los cuales, las letras pasaron a formar parte de las
computadoras y en donde el disefio de tipos dej6 de ser un trabajo

manual para convertirse en un trabajo por medios digitales.

El disefiador visual Matthias Hillner (2009) sefala que la era digital

se presentd en el disefio grafico mediante una produccién de equipos



de computo y programas, que lograron darle vida a los conceptos de
eficiencia y rapidez. En 1980, solo existian impresoras de baja calidad y
un equipo de ordenadores de poca capacidad, por lo que las fuentes que
eran disefiadas para la distribucion digital eran fuentes de baja calidad

que limitaban su resolucion a las reticulas de la pantalla e impresoras.

En ese mismo afno, hubo tres principales acontecimientos que hicieron que
la era digital diera el salto hacia el futuro. Uno fue que, Adobe desarrollo
PostScript. Este fue un lenguaje de computadoras que permitié relacionar
a los ordenadores con los sistemas y dispositivos de impresion. El
segundo fue que, Apple desarrolld la computadora Macintosh. Y el tercero
fue que, anos después (1985) cred una de las primeras impresoras con la

capacidad de imprimir a 300 puntos por pulgada (Meggs, 2000, p. 188).

La disefiadora grafica Susan Kare (1954), colabor6 con el departamento
de Apple Computer y disend las primeras fuentes que se utilizaron en el
lenguaje de computadoras. Las fuentes estaban en formato bits, debido
a la baja resolucion que existia en aquel tiempo, asi como la falta de
memoria en los ordenadores. Aun asi, el lenguaje PostScript permitid
almacenar no solo texto, sino también imagenes y pinturas, para poder
hacer uso de ellas como elementos graficos en el disefio de las paginas

dentro de las pantallas (Vega, 2013).
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Vega también menciona que en el proceso de digitalizar los caracteres de
los tipos se lograba mediante formas solidas y se hacia uso de las curvas
Bézier. Llamadas asi por el matematico Pierre Bézier que las invent6 con
la finalidad de poder crear en la computadora, una figura completa con
puntos suaves y curvas no uniformes. Lo cual facilité considerablemente

el proceso de disenar fuentes en computadora.

El software Pagemaker desarrollado por Paul Brainerd, permitid la
integracion de texto con escaneos de fotografias, encabezados y
margenes. También permitié la selecciébn de fuentes tipogréficas, la
modificacion de su tamano y la introduccién del numero y ancho de
columnas. Fue de gran ayuda para los periddicos, pues les permitia
crear una visualizaciébn de como se verian los elementos acomodados
en la pagina, en el momento de impresion. Este software fue elaborado
para las computadoras Macintosh. En 1990 sali6 al mercado un segundo
modelo de Macintosh, el cual ya podia leer gréaficos a color, un punto
que favorecia al disefio grafico (Meggs, 2000, p. 188). En la actualidad
existen empresas que se dedican al traslado de las fuentes tipograficas
clasicas (realizadas por medio de punzones y matrices) al medio digital,
asi como a su creacion para ordenadores. Estas empresas se llaman

Fundidoras Digitales.



Con el avance de dichas innovaciones, se fueron abriendo campo a la
experimentacion y sobretodo a la explotacion de los recursos que se
tenian. En 1967, Wim Crouwel disefia una fuente en donde los caracteres
estan formados con solo lineas rectas y lo llamé “nuevo alfabeto” (ver
imagen figura 1.11). Fue un intento de romper el convencionalismo
tipografico y de proponer una metodologia sistematizada. Las letras solo
se podian visualizar de forma 6ptima a través de una pantalla de rayos

catdédicos (Meggs, 2000, p. 190).

Rudy VanderLans (1984) publicé la revista Emigre (ver imagen figura
1.12). Con el fin de presentar trabajos no publicados de artistas y
disefiadores. Durante esta época, VanderLans experimentd arduamente
con los recursos tipograficos y graficos que la computadora Macintosh le
ofrecia. Sus publicaciones fueron conocidas por su enfoque experimental
en el area editorial y por definir los alcances que la tecnologia poseia.
Sus experimentos se daban a notar desde la portada de su revista, sus

interiores, hasta las ultimas paginas de esta (Meggs, 2000, p. 191).
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Figura 1.11.- Un “nuevo alfabeto” (1967). Fuente
tipografica compuesta nicamente por lineas
rectas disefada por Wim Crouwel.
Imagen tomada de Lupton, 2011.
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Figura 1.12 Portada de revista Emigre disenada por
Rudy VanderLans (1984).
Imagen tomada del libro de Meggs , 2000.



En 1985, Zuzana Licko, esposa de VanderLans disef6 fuentes tipograficas
toscas, con la intencion de explotar, a su favor la baja calidad que los
ordenadores tenian en sus pantallas y las limitaciones a las que se veia
impuesta las letras. Las fuentes fueron integradas a la familia tipografica

destinadas a lo digital, Lo- Res de Emigre (Lupton, 2011, p. 29).
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Figura 1.13 Fuente creada por Licko (!1985) con la caracteristica de ser

tosca. Imagen tomada de Lupton, 2011.



April Greiman (1986), estudio las propiedades visuales que la fuente,
en formato bits, le puede dar. De este modo, desarroll6 un disefio en
donde las texturas fueron creadas en base a fotocopias y pegadas

uniformemente (Vega, 2013).

La adaptacion de la tipografia de un componente plano, que se da en
la imprenta y de un disefio estético, pasé a una evolucién determinada
por los cambios temporales de la imagen y tecnoldgicos, permitiendo
asi el paso de lo plano al soporte de pantalla. Con el paso del tiempo, la
tecnologia se fue innovando, las computadoras ampliaron su capacidad
de memoria y sus graficos. Su complejidad dio paso a una era tecnoldgica
en donde seguirle la pista a cada innovacién de software y creaciones se

volvio un reto.
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Figura 1.14 Cartel del Instituto del arte contemporanéo (1986).
Fondo creado a partir de texturas de fotocopias. Imagen
tomada de Meggs, 2000.
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Capitulo 2.- Evolucion de
los créditos en el cine.

2.1 El cine a través del tiempo.

El 22 de marzo de 1895 en la ciudad de Paris, fue el dia en que el
cine naci6. Los hermanos Lumiere presentaron por primera vez, una
pelicula que ellos mismos realizaron titulada “La sortie des ouvriéres de
I'usine Lumiére” (La salida de la fabrica Lumiére en Lyon). Su invento
el cinematografo, fue el resultado de un largo desarrollo de la técnica
por filmar imagenes en movimiento. Dentro del desarrollo sobresale el
kinetoscopio. El invento de Alva Edison y William K.L. Dickson, el cual se
trataba de un aparato que permitia ver las imagenes en movimiento por

medio de una mirilla (Solana & Boneu, 2007, p. 8).
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Figura 2.1 Pelicula “La Llegada del Tren a la Estacion Ciotat”.

La presentacion de esta pelicula causé una gran conmocion entre los
parisinos, debido a que meses antes se descarrild un tren en la estacion
Montparnasse. Imagen tomada de http://www.prensa.com/
entretenimiento/cine-encanto-publico_0_4251324973.html
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Figura 2.2 Pelicula “La Salida de los Obreros de una Fabrica
Francesa en Lyon”. Imagen tomada de http://cultura.elpais.
com/cultura/2015/03/19/actualidad/1426790246_833183.html
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La especialista en disefio y arte Gemma Solana y el Licenciado en
cinematografia Antonio Boneu (2007), exponen que el nacimiento del
cine, como un espectaculo, se llevd a cabo el 28 de diciembre de 1895.
Ese dia los hermanos Lumiére realizaron una sesion cinematografica en
la cual se presentaron tres diferentes peliculas (“La Salida de los Obreros
de una Fabrica Francesa en Lyon”, “La Llegada de un Tren” y “Un Barco
Saliendo del Puerto”). Durante la presentacion, los hermanos Lumiere
recibieron la oferta de comprar su invento, el cinematégrafo, sin embargo
ellos se negaron debido a que lo consideraban un producto sin futuro. Lo
gue no sabian era la evolucion que daria tal arte y las innovaciones que

estaba a punto de experimentar en manos de George Meliés.

George Meliés (1861 — 1938) fue un ilusionista y amante del cine. El
revolucioné la técnica del cine como arte, la industria y el proceso de
elaboracion. En 1897 fabricé su propia maquina para producir peliculas
y su propio estudio de filmacion. Implementd diversas innovaciones
para que el publico pudiera diferenciar sus peliculas de las demas. En
1899 realiz6 los primeros experimentos de animacion de letras dentro
de sus filmes. Introdujo cartones negros en donde se colocaba dialogos
para que el publico comprendiera mejor la historia, lo que produjo el
inicio del lenguaje visual y universal. También le di6 el toque artistico

a sus producciones asi como una tematica visual. Sus trabajos fueron
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reconocidos y al mismo tiempo, sin tener el conocimiento previo, innovo

el trabajo en los créditos de las peliculas (Melies, 2013, p.13).

Los precedentes de la tipografia cinética se encuentran ligados con el
disefio de los créditos al inicio de las peliculas. En un principio dentro de
la industria cinematografica, el uso de las letras y las palabras, se limitaba
a la informacion, tal como nombre de autores, director, editor, locaciones,
casting, entre otros. Actualmente no podemos referirnos al disefio grafico
como una entidad estatica, es necesario manejarla desde la perspectiva

del tiempo y por indole del movimiento (Brarda, 2008, p. 28).

Figura 2.3 Georges Meliés a los 34
anos de edad (1895). Es el creador
de la cinemateque, desarrollada
en base a la maquina creada
por los hermanos Lumiére. Foto
tomada por Stephane Dabrowski
y recuperada de https://line.do/es/
george-melies/61e/vertical

!




T e ] Capitulo 2. Evolucién de los créditos de cine [ | |

————— LY Fl!“' :-".’J!Il"'w-.""'
nye

LE VOYAGE
DANS LA LUNE

-
T

5 A
.

-;\k

= 22

-r
=
g

s &

e

"STAR FILM”
reo Mélies Paris

Figura 2.4 Introduccion de cartones negros por George Melies, en
donde colocaba titulo de la pelicula, nombre de los artistas e incluso
dialogos. Imagen tomada de http://100filmsproject.tumblr.com/



T e ] Capitulo 2. Evolucién de los créditos de cine [ | |

2.2 La tipografia en el cine.

Los primeros filmes de los afios 20 no incorporaban titulos de crédito ni
algun indicio de texto durante la visualizacion de las imagenes. Poco a
poco la corriente grafica, se fue introduciendo en el arte cinematografico.
Durante esta época de peliculas mudas, los créditos de cine se dividian
en dos, los del inicio, que era donde se veia la informacidn de los actores,
la produccion, directores, entre otros y los intertitulos que eran los que
ofrecian la informacion necesaria para la comprension de la narracion

(Solana & Boneu, 2007, p. 16).

La tipografia fue de gran ayuda durante la época del cine mudo. La
incorporacion de los carteles negros con el texto escrito proporcioné
la comprension que el publico necesitaba durante el desarrollo de las
historias. En un inicio fueron simples carteles negros con el texto escrito,
pero con el paso del tiempo la tipografia dejo de estar solo impresa
y empez6 a formar parte del concepto de la narrativa filmica. A estos
carteles se le fue agregando el decorado con ornamentos, cenefas, flores

y mas tarde el uso del color (Mitry, 2002, p.49).

Segun Solana y Boneu (2007), la eleccidn de que la tipografia fuera

blanca sobre el fondo negro se debidé probablemente al uso de un
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negativo imperfecto que poseia ademas, algunas manchas que el fondo
negro disimulaba correctamente y que ademas, de este modo lograban
mandar un mensaje limpio y claro a los espectadores, debido al contraste
del fondo y de la tipografia. Sin embargo el profesor de periodismo y
comunicacién visual Roberto Gamonal (2005) afirma que este tipo de
tendencia lo unico que lograba era darle una mayor importancia a la
imagen que al texto. El trabajo en los créditos de cine no era mas que
una superposicion de texto, ya sea titulo o una larga lista de nombres
sobre un fondo negro, en donde el tamafo no era el adecuado ni legible.
Ademas se presentaban a una velocidad que irrumpia la accion de leer

correctamente de modo que la atencidn ante este proceso era escasa.

La tipografia que se usaba para los titulos y los intertitulos era rotuladas.
Aun no se veia el trabajo de tipégrafos en el arte cinematografico. Sus
trabajos eran reconocidos en las fundiciones, en las imprentas y en
los medios editoriales, por lo cual si existia el éxito en alguna familia
tipografica, los rotulistas la utilizaban. Un caso especial fue el disefo de
la tipografia “Photoplay” (ver imagen figura 2.6). Disefiada especialmente
por Samuel Welo en 1927, con la finalidad de ser usada tanto en carteles

de cine como para los intertitulos de la pelicula (Gomez, 2002, p. 4).

La tipografia comienza a tomar el papel principal dentro de los créditos

de cine. Esta se desenvuelve de forma expresiva y dinamica que
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termina integrandose con las imagenes en movimiento hasta el punto
de cobrar vida. La especialista en la lengua italiana, Bice Mortara (1931)
en el articulo del especialista en comunicacion audiovisual y publicidad
Francisco Javier Gomez Pérez (2002) expone que los créditos de cine
tienen el objetivo de sumergir al publico en la pelicula desde el inicio.
Su trabajo consiste en representar la historia de una forma sintética y al
mismo tiempo causar asombro e intriga en el espectador. En los créditos
de cine, la tipografia se mueve en un area temporal, por lo cual hace
uso de la expresion para poder realzar algunos aspectos relevantes
de la historia. Del mismo modo es usada la retorica para demostrar la
personificacion de las letras con cualidades humanas y la vivificacién que
abarca el proceso de movimiento por medio de la animaciéon (Gémez,

2002, p. 5).
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Figura 2.5. Titulos e intertitulos de la pelicula “The Birth of a Nation”
de D.W. Griffith (1915). Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 2.6 Tipografia “Photoplay” disefiada por Samuel Welo
en 1927. Disefiada para ser usada en carteles de cine. Imagen
tomada de Uncredited, 2007.
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Con el paso de los afios, el avance tecnologico, la introduccion del color y
del sonido en el cine trajo nuevos métodos de produccidn e innovaciones
en el proceso de los efectos especiales. Sin embargo no fue lo mismo
para el trabajo de los créditos, ya que estos se basaban en el mismo
concepto, mostrar el nombre de los actores y el equipo de produccion. Alo
mucho que podian llegar era mostrar algunas secuencias que incluyeran

imagenes con rotulos sobrepuestos (Mitry, 2002, p.55).

La pelicula “Intolerance” (1916) es la primera pelicula en la cual se
desarrollaron una serie de titulos como parte importante de la historia.
Estos titulos son una composicion de palabras e imagenes que
representan ciertos aspectos relevantes de la pelicula en cuestién. En
esa época se disefiaban los créditos de tal manera que funcionaran como
premisa de la historia y de este modo causaran una respuesta emocional
en los espectadores. Fue en los afos 30 que se empez06 a experimentar
por primera vez con el uso de la tipografia y la animacién (Solana &

Boneu, 2007, p.38).
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Figura 2. 7 Intertitulos de la pelicula “Intolerance” (1916) disefiados
por D. W. Griffith. Imagen tomada de http://www.makimono.es/intro-
duccion-a-los-titulos-de-credito/
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Figura 2.8 Cartel de la pelicula Intolerance (1916).
Imagen tomada de http://www.makimono.es/introduccion-a-los-titu-
los-de-credito/
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2.3 El concepto en los créditos de cine.

El disefio de la secuencia de créditos en un film estaba basado por el
concepto que se pretende representar. Desde el primer fotograma, los
créditos deben denotar la idea principal de la pelicula de forma abstracta.
De echo, lo principal que deben transmitir los créditos son las diversas
interrogantes o la planeacidon de expectativas ante los espectadores que
se resolveran después de haber visto la pelicula, después de todo, los

créditos pertenecen a la pelicula (Solana & Boneu, 2007, p.113).

Anteriormente el disefio de los titulos se colocaba al final, la secuencia
debia de ir de acuerdo a las transiciones por lo cual la tarea de disefio se
volvia delicada. Con la llegada de la impresora éptica, la cual consistié en
un proyector unido a una cadmara, se logré insertar un segundo negativo
en donde estuvieran los créditos de cine. De este modo se manejé el
disefio de los titulos desde un inicio y como un elemento narrativo y no
como un recurso de ultimo momento. Fue en los afios 50 que se dio el
avance tecnoldgico, los créditos de cine en blanco sobre negro dejaron
de producirse y comenz6 la secuencia de incrustacidn sobre imagenes

(Mitry, 2002, p.62).
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Solana y Boneu (2007) explican que, existe otro proceso en la cual los
créditos de cine se incrustan sobre las imagenes rodadas. Este método
es conocido de “bajo presupuesto”, debido a que el director no se puede
costear la idea de contratar a un disenador grafico, por lo cual se da el

trabajo de ir incrustando la tipografia sobre los planos rodados.

Matthias Hillner expone en su libro “La tipografia virtual” (2010), que no
todas las composiciones tipograficas que se empleaban en los créditos
de cine, cumplian con la funcion de ser conceptuales. Una caracteristica
fundamental que los diferencia es el uso de los créditos como medio de
narracion sin implementos graficos. Las peliculas de cine independiente,
son un ejemplo claro del uso conceptual en la secuencia de titulos. El
también explica que el uso de este aspecto no siempre fue por innovar la
técnica, si no por simple moda. Los cineastas empezaron a incorporar el
concepto a la secuencia de titulos Unicamente como un seguimiento de
innovaciones y para fijar un estilo de grabacidn propia (ver imagen figura
2.9). Aun asi, lograron transformar el proceso de disefio dentro de los
titulos de cine en donde la tipografia pasé de ser parte de la técnica de

rotulacién a representar toda una idea conceptual.

La pelicula “Metropolis” de Fritz Lang (1926), es el primer film en donde

los créditos de cine se pueden considerar como una pelicula antes de
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la pelicula. Muestra la integracidén de los elementos graficos en conjunto
con la narracién y deja sobretodo, el aspecto de intriga en el espectador

(Solana & Boneu, 2007, p.116).
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2.9 Créditos de “Ranging Bull”, de Martin Scorsese (1980). La composicién de
créditos utiliza la cuerda de cuadrilatero como guias para la incrustacion de la
tipografia. Imagen tomada de Solana & Boneu, 2007.
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Figura 2.10 “Metropolis” (1926), la secuencia de titulos es considerada como una
pelicula previa, ya que muestra la relacion de los gréficos con lo narrativo.
Imagenes tomadas de la pelicula.
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2.3.1 Titulos como logotipos

En los afnos 30 el cine fue todo un negocio de ambito global, por lo
cual las implicaciones culturales, las vanguardias, la moda, los gustos
y los conceptos, giraban alrededor del disefio de los créditos de cine.
Ellos debian resaltar lo que se estaba viviendo en esa época, era parte
fundamental de su trabajo y sobretodo conceptualizar la idea central de
la pelicula mediante la incrustacion de tamaro y el color en la tipografia.
Esto origind que el publico empezara a identificar al titulo de la pelicula

como su imagen corporativa (Solano & Boneu, 2007, p. 51).

Los directores de cine y los disefiadores graficos, empezaron a buscar
métodos para que el publico identificara su estilo. De igual forma buscaban
que su producto y las caracteristicas de este, se identificaran a simple
vista, fue todo un proceso de mercadotecnia porque se tuvo que buscar en
que parte del film era necesario implementar esa sencillez y practicidad.
Los productores llegaron a la conclusion de que era necesario aplicarlos
a los créditos de cine, debido a que ellos funcionaban como gancho para
atraer al publico a que conociera el producto con detalle. Lo que llevo
a experimentos estéticos para diferenciarse. En Estados Unidos se dio
el mayor auge de la produccion de créditos cinematograficos debido a

Saul Bass. Quien fue el primero en mostrar que una secuencia de titulos
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que representan no solo a la cultura de la sociedad y el concepto de la
pelicula si no también la explotacion de los productos tecnoloégicos que
existian en esa época. De este modo, Bass demostré su “toque” y se

volvioé trascendental en la produccidn de créditos (Huerta, 2003, p. 3).

La evolucién de tales procesos, llevaron a disefiar tipografias especiales
para cada pelicula. El tipo de letra debia representar a cada film, por lo que
esto se convertia en una conexidén importante con el resto de los valores
y de la narracibn misma (Huerta, 2003, p. 7). De este modo el publico
comenzo a identificar a la pelicula y el contenido de esta por medio de la
tipografia, el color del fondo y el tamafno de las letras, reforzaban la idea
conceptualizada de lo que expresa el trabajo cinematografico (Solano &

Boneu, 2007, p. 53).

La pelicula “Gone with the Wind” (Lo que el viento se llevd) en 1939,
muestra el uso de la tipografia Wanted. Ya que Pacific Title & Art, que
fueron los que realizaron tal disefio de créditos, deseaban dar ese toque
americano representativo del trasfondo del film (ver imagen figura 2.11).
Esta fue una de las primeras peliculas en empezar a relacionar a tal
familia tipografica con el oeste. Muchos disehadores utilizaron este
método, sin embargo empezd a crearse una inconformidad entre los
productores, ya que la tipografia Wanted puede representar al oeste, sin

embargo existian problemas con aquellas peliculas que trataban temas
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con el medio oeste con escenarios rocosos y con un ambiente surefo
desértico. Lo que dio paso al disefio de variantes de la misma familia
tipografica, con el fin de que pudiera representar la misma idea en sus

diversas narrativas (Solano & Boneu, 2007, p. 53).

{
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Figura 2.11. Pelicula “Gone with the wind” realizada en 1939. En este film se muestra
el uso de la familia tipografica Wanted. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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“The Adventures of Robin Hood” en 1938, es probablemente la primera
pelicula en donde aparece la marca del estudio dentro del concepto del
film. Los disefios de los titulos estan sobre un fondo de pergamino al

estilo medieval, asi como el color rojo para el realce de las mayusculas.
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2.12 El logotipo del estudio aparece dentro de la secuencia de titulos en la pelicula
“The Adventures of Robin Hood” (1938). La composicién enmarca los colores negro y
rojo ara darle el estilo medieval correspondiente del film. Imagen
tomada de Solana & Bonue, 2007.
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2.4 Animacion en los créditos de cine

La animacion, dentro de los medios digitales, es la técnica que une a los
gréaficos, imagenes, texto, entre otros elementos y emplea los conceptos
de velocidad, para crear el efecto de movimiento. La palabra animar
proveniente del latin anima que significa vida, por lo tanto animar es
dotar de vida a algo. Un concepto que la mayoria, si no es que todos,
los disefiadores intentaron mantener en sus disefo de créditos (Gene

Deitch, 2001).

El animador y director britanico Norman McLaren (1914 — 1987) expone
que lo que realmente debe importar es la animacién y no el objeto o los
fotogramas, ya que el proceso de animacién es el que se encarga de que
se exprese correctamente el sentido de la libertad dentro de la narracién
sin importar la l6gica o los hechos coherentes, siempre y cuando estén
dentro de un tiempo real. McLaren también expresa que la animacién
esta integrada de simbolos, analogias y alegorias, que permiten el
desplazamiento de la fantasia asi como de la imaginacién para crear
personajes que incluso siendo animales, se refieran a ellos mismos como

personas, y hablen de si mismos como tal.
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Fue en Alemania que se dio el primer indicio de animacioén dentro de
la técnica de cine. Charlotte Reiniger nacida en Berlin en 1899, se
inspird en las peliculas de Meliés para empezar a incursionar en el area
cinematografica. Ella realizé los primeros titulos e intertitulos en 1915,
poniendo en practica los métodos de animacion e inspirada en sus trabajos
clasicos en donde aplicaba la animacion del arte chino de las siluetas.
Reiniger fue el miembro mas importante de un grupo de animadores
en el cual también se reconoce al disefador Oskar Fischinger (1900 —
1967), a quien se le atribuye el haber incorporado el sonido dentro de las

composiciones de los créditos de cine (Solano & Boneu, 2007, p. 79).

Sin embargo fue hasta la pelicula “The Pink Panther” de Blake Edwards
en donde los créditos realizados por un animador alcanzaron su cenit.
Friz Freleng (19061 — 1995) fue animador, caricaturista y director
estadounidense, mejor conocido por su trabajo en las producciones
de Warner Bros. Realizé cortos animados de Bugs Bunny, Daffy Duck
y Tweety. El director y productor estadounidense Blake Edwards, era
fanatico de las caricaturas de los “Looney Tunes”, por lo que le pidi6é a
Freleng el disefio de la secuencia de titulos de su pelicula. La secuencia
de la pelicula “The Pink Panther” es la primera en donde se muestra su

crecimiento hasta convertirse en films de animaciéon. Este caso también
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es conocido, porque fue aqui que el personaje de la pantera rosa tomo
su fama mundial, a pesar de que en realidad el término se referia a un
diamante y no al personaje animado que fue creado para el disefo de los
créditos. Freleng continuo con la animacién del personaje y lo desarroll6
en una serie de cortos. Hoy en dia el personaje es tomado como
representante de la pelicula original e incluso fue usado en el remake

elaborado en el 2006 (Solano & Boneu, 2007, p. 82).

Con la era de la modernidad y del avance tecnolégico, las secuencias
de titulos hechas en animacién se empezaron a realizar por medio de
ordenadores, del mismo modo que el proceso de animacion en general.
La llegada de los ordenadores también impulsé la creacion de fundidoras
digitales, lo que trajo una evolucion tecnolégica en el indole tipogréafico
(Gene Deitch, 2001). A los disefiadores les fue mas factible introducir la
fuente tipografica en la secuencia de titulos, de este modo el proceso
creativo logré pasar a otro nivel. Con la facilidad del recorte, pegar, copiar,
y simular, los disefadores graficos pudieron ahorrar diversos recursos en

el desarrollo del disefio y su proceso.
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Figura 2.13 La pelicula “The Pink Panther” cuenta con una secuencia
de titulos animados que tuvd bastante éxito. Lo que permitié que la
animacion se convirtiera en un serie animada.

Imagen tomada de Uncredited, 2007.



I || - Capitulo 2. Evolucién de los créditos de cine (i |

fl’inh’ ffanthe\'

STRIKES AGAIN

Figura 2.14 La secuencia de titulos de la pelicula The Pink Panther
Strikes Again (La pantera rosa ataca de nuevo), fueron realizados por
Richard Williams (1965). Basandose en el trbaajo de Fitz Freleng.
Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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2.5 La tipografia en movimiento.

Al iniciar este apartado, es importante dejar claro que tipografia en
movimiento y tipografia transitoria no es lo mismo. La primera se define
como aquella que se aplica principalmente en la comunicacién en pantalla
(televisiones, computadoras, cine) y en la cual las letras logran tener
movimiento libre. La segunda, tipografia transitoria es aquella que se
modula gradualmente, asi que el hecho de que se perciba el dinamismo
en la tipografia no quiere decir que se puede clasificar como tipografia
en movimiento. La tipografia cinética es otro concepto basado en el
movimiento y el dinamismo por lo cual es muy facil confundirla con el
concepto de tipografia en movimiento. La tipografia cinética no esta
directamente relacionada con las pantallas, como es el caso de la anterior

(Hillner, 2010, p.30).

La Doctora Dolores Furio Vita objeta tales definiciones de Hillner, debido a
que ella considera que el disefiador visual Matthias Hillner, ve a la tipografia
como una unidad mdultiple, que puede dividirse en diversos aspectos y
estar relacionados los unos a los otros e incluso sobreponerse en sus
definiciones. Porque, si es cierto que la tipografia cinética es aquella que
se encuentra en constante dinamismo, esta puede considerarse como

tipografia en movimiento, sin embargo Hillner puntualiza que no todo la
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letra dinamica entra en esta clasificacion. Furio Vita ve a la tipografia
cinética como aquella que posee caracteristicas de movimiento, ya sea
en pantalla o no. Simplemente es aquella en donde la expresion y el

realce metafdrico esta presente y representativo para cada film.

Sin importar cuales de los dos tenga razon, la tipografia cinética esta
inmersa directamente en los créditos de cine. Es en base a esta que se
dicta el ritmo de velocidad y de direccidn que las letras representaran,
dependiendo del ritmo es que se puede hacer uso de la memoria y de

captar el mensaje propiamente.

La tipografia cinética tuvo su mayor auge en las peliculas que se
producian en la décadas de los 50°s y 60°s y fue en esta época que se
empez0 a utilizar de manera habitual en diversas composiciones titulos
de cine. Una de las primeras producciones filmograficas que utilizé la
tipografia cinética en sus titulos iniciales fue, la comedia de aventuras
de Alfred Hitchcock, “North by Northwest” (1959) (ver imagen 2.15). Los
créditos fueron realizados por el disefador grafico Saul Bass (1920 —
1996). En este proyecto se muestra a los textos de forma fluida, con la
intencion de que se logren integrar a la pelicula (Beatcat, 2010). El fue
uno de los principales pioneros de la tipografia cinética en la industria

cinematografica, consideraba a los créditos parte importante de las
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peliculas. Explicaba que los créditos eran una pequefia pelicula mas,

para agregar al producto final (1958).

El cambio en el disefio de créditos de cine lo marcé Bass y a partir de
él varios disenadores incursionaron en esta area. Maurice Binder es un
ejemplo de disenador que dejé su huella en esta area con los trabajos de
las peliculas de James Bond. Disefié los créditos de catorce peliculas de la
saga, desde “Agente 007 contra Dr. No” (1962) hasta “Licencia para Matar”
(1989) (ver imagen figura 2.16). El disefiador Robert Brownjohn, trabajo
a lado de Binder, y en ocasiones por su cuenta, en peliculas también de
la saga de James Bond. Realiz6 los créditos de las producciones, “Desde
Rusia” (1963) “Gold finger” (1964) (ver imagen figura 2.17), “Where the
Spies Are” (1965) y “The Night of the Generals” (1967) (Gamonal, 2005,

p.11).
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Figura 2.15 Diseno de créditos de cine por Saul Bass, para la pelicula
North by Northwest de Alfred Hitchcock (1959). Imagen tomada de http:/
wearepicta.com/un-metodo-peligroso-rushes-titulos-de-credito/
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Figura 2.16 Secuencia de créditos de la pelicula James Bond
“Licencia para Matar”. Disefiados por Maurice Binder. Imagen
tomada de Solana & Boneu, 2007.
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Figura 2.17 Secuencia de créditos de la pelicula “Gold Finger”.
Disefiados por Robert Brownjohn (1964). Imagen tomada de
Solana & Boneu, 2007.
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Entre los disenadores contemporaneos se encuentra Dan Perri, quien
es conocido por su trabajo en las serie de peliculas de “Stars Wars”
(1977). Algunos otros de sus trabajos en créditos de cine son, “New York,
New York” (1977), “Berry Gordy’s the Last Dragon” (1985) y “The player”
(1992). Juan Oreste Gatti (1950), es un disefiador que trabajé con el
director Aimodévar desde 1988 con la pelicula “Mujeres al Borde de un

Ataque” (ver imagen 2.19) hasta “La Mala Educacién” (2004).

Randall Balsmeyer y Mimi Everett son disefiadores de titulos
contemporaneos. Han disefiado mas de 113 secuencias de créditos tanto
para la television como para el cine. Entre sus trabajos estan: “Sesame
Street” (1969), “A Bronx Tale” de Robert De Niro (1993), “The First Wives
Club” de Hugh Wilson (1996) (verimagen figura 2.20) y “The Big Lebowski”
(1998), “The Man Who Wasn't There” (2001), “Intolerable Cruelty” (ver

imagen figura 2.21) todas de Joel David Coen & Ethan Jesse Coen.

Robert Dawson es un disefiador de créditos que comenzd a trabajar en
los afios 70, disend los titulos de “Kiss of the Spider Woman” de Hector
Babenco (1985) y “Salvador” de Oliver Stone (1986), pero fue hasta que
trabajo con Tim Burton en “Edward Scissorhands” (1990) (ver imagen
figura 2.22), en donde demostr6 su capacidad para adaptar los tiempos y

la interpretacidon onirica. También realizé el disefio de los créditos de “Ed
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Wood” de Tim Burton en 1994 (ver imagen figura 2.23), “Charlie and the
Chocolate Factory” del mismo director en 2005 (ver imagen figura 2.24)

(Solano & Boneu, 2007, p. 210).

Los trabajos de los disefiadores graficos inmersos en esta técnica de
tipografia cinética en los créditos de cine, tomaron su auge con la herencia
de los pioneros. El avance tecnolégico y la facilidad de introducir distintos
elementos graficos en el disefio permite que la expresion e incluso el
efecto de captar la atencidén del publico, aumente conforme los créditos

van pasando.

A NEW HORL

Figura 2.18 Secuencia de titulos de la pelicula Star
Wars, disefiados por Dan Perri. Imagen tomada de
Uncredited, 2007.
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Figura 2.19 Secuencia de titulos disenados por Oreste Gatti para el
director espafiol Alimodovar. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 2.20 Secuencia de titulos de la pelicula “The First Wives

Club” (1996). Mimi Everett y Randy Balsmeyer basaron el disefo

en la publicidad que existia en los afios 60 tratando de expresar
el estilo retro. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 2.21. El disefio de los créditos de la pelicula “Intolerable

Cruelty” (2003), esta basada en postales victorianas de

enamorados. Transmite la ironia con respecto al tema de la
narativa. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 2.22. Secuencia de titulos de la pelicula “Edward

Scissorhands”, con la caracteristica de mezclar y jugar con los

graficos y las letras. Representativa del concepto del film, ya

que expresa el terror y misterio de la narracion. Imagen tomada
de Uncredited, 2007.
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Figura 2.23. La pelicula “Ed Wood” dirigida por Tim Burton,

expresa por medio del disefio de sus créditos, la diversion

grafica de los estilos de terror y misterio. Imagen tomada de
Uncredited, 2007.
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HELENA

Figura 2.24. “Charlie and the Chocolate Factory”, muestra una in-
crustacion de texto sobre imagenes. Secuencia de titulos disefiada por
Dawson para Tim Burton. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Capitulo 3.- Expresion
Tipografica

La letra, asi como la palabra escrita, adquirieron su forma a partir de
los movimientos del cuerpo. Desde que se moldearon en tipos hasta
la mecanizacion en las maquinas y sistemas de impresién, la letra ha
demostrado tener esa influencia del dinamismo, el mismo que le permite

formar parte del lenguaje expresivo en los textos (Lupton, 2013, p.13).

Ciertamente la letra tiene un trabajo duro, pues debe ser capaz de
comunicar por medio escrito, un mensaje con significado global o al
menos entendible en su mayor parte. Es por eso que para lograr tal
efecto, la letra se ha basado en ciertos aspectos y caracteristicas que le
permiten expresar los diversos mensajes. El disenador y tipografo Manuel
Sesma (2004) publicé un libro en el cual hace referencia a un término que

engloba toda lo que la letra representa y como es capaz de expresar,
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mediante sus formas, los multiples conceptos estéticos y funcionales de

una composicion gréfica. El Tipografismo.

Este término reafirma la autonomia de la letra y la singularidad de las
palabras en un contexto escrito. A pesar de ser una corriente nueva posee
la misma estructura de la tipografia en una composicion grafica, lo que le
permite formar parte del método semibtico, en donde la expresion de la
letra forman parte del signo y significado. El concepto se fue desarrollando
desde los movimientos artisticos del Futurismo, el Dadaismo y las
ensefanzas de la Bauhaus. Dichos movimientos establecieron el uso
experimental de la tipografia, puesto que a partir de ella fue que se
pudieron expresar y dar a conocer sus diversas ensefanzas e ideologias.
En base a dichos sucesos fue que se desarrolld nuevos métodos de
aprendizaje y de actitudes sociales, politicas y culturales. En base a los
sucesos de dicha época, se tomaron como referencia a laimagen y a la
tipografia para el estudio y origen del término tipografismo (Sesma, 2004,

p.21).

El tipografismo no es solo el uso de la tipografia experimental, ya que
abarca a los aspectos linguisticos cuyo fin principal no es la transmision
de los mensajes si no la aportacidn de una vision plastica emotiva y
sintética. El disefio grafico contemporaneo ha logrado alcanzar un punto

en donde la funcidn de la letra como aspecto expresivo se ha obligado a
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ver como una forma de comunicacion autbnomo (Frutiger, 2001, p.28).
Por lo cual se puede definir al tipografismo como el analisis del caracter
y la forma de expresidn que corresponde a la letra correspondiente al
lenguaje estético. En pocas palabras es una forma de poder definir el
potencial comunicativo, expresivo y estético de la letra (Sesma, 2004,

p.24).

Esta técnica hace referencia a la grafica tipografica y a su analisis
simbolo — significado cualidades de la tipografia. De igual forma toma
en cuenta los elementos representativos de la caligrafia pero como un
proceso expresivo portador de significados listos para ensamblarse en
un nuevo mensaje y asi lograr transmitirlo. Otra cualidad del tipografismo
es el aspecto de la transparencia, en otras palabras, es el unico método
tipografico por el cual la letra puede apreciarse por su aspecto estético
obviando al aspecto funcional, sin la necesidad de anular uno por el otro.
Cosa que sucede con la tipografia, por ejemplo la fuente Helvética a
pesar de sus caracteristicas formales, no se puede apreciar sin separar

las connotaciones o expresiones estéticas (Frutiger, 2001).

Dentro de las manifestaciones grafico — tipograficas se puede analizar y
tomar en cuenta al tipografismo ya sea de manera aislada o como parte

de la creacion de dichas manifestaciones (Sesma, 2004, p.24):
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a) Poesia visual: La tipografia no esta estructurada como una
unidad, si no como un método expresivo por el cual la pagina se

vuelve totalmente gréfica.

b) Caligramas, Poesia ldeogréfica: En esta area la tipografia tiene
la importancia de un discurso poético. Posee las cualidades de
evocar el método figurativo. Un ejemplo de este tipo de tipografia es
la nueva tipografia desarrollada por Jan Tschichold. Una fuente que
termin6 formando parte del tipografismo debido a sus cualidades y

aspectos formales.

c) Letrismo, Poesia concreta y Espacialismo: La tipografia esta

relacionada con el espacio de la pagina de forma expresiva.

d) Tipografia deconstructivista o postmoderna: Tipografismos
desarrollados en la época de la postmodernidad. Desarrollados a
partir del estilo grunge hasta las tendencias manuales, artesanales

y estructuras caligraficas.

De esta manera se puede concluir que el tipografismo es una nueva

forma de definir el aspecto comunicativo, expresivo y estético que

posee la letra. Hoy en dia son aspectos evidentes y cualidades que

todo disenador conoce y tiene en cuenta, sin embargo eso se debe a la
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evolucion y cambios que surgieron en los ultimos afos. También se debe
gran parte a la experimentacion digital de la comunicacion grafica como
método visual, tactil, y audio. El tipografismo es parte de la expresion
libre y al mismo tiempo creativa de la letra, de las palabras y del arte, por

medio de los cuales se lograran plasmar en medios digitales.

La tipografia expresiva o el tipografismo estéa relacionada con el uso del
espacio, de tal forma que el progreso de las letras y de la composicion de
los textos han evolucionado a estructuras mas flexibles llenas de diversos
atributos, como son la variacion de tamarno, el grosor, la deformacion y
la destruccion de letras, la expresion metaforica, la expresion conceptual,
entre otras. Dando como resultado una expresion grafica que tiene como
finalidad la transmision correcta de un mensaje, el cual se hace valer por

medio de la imagen y el texto (Unos Tipos Duros, 2005).

Existen diversas clasificaciones dentro de una fuente tipografica, como
es la numeracion de caja baja, la numeracion de caja alta, la cursiva,
la puntuacién, caracteres miscelaneos y la ornamentacién. Sin embargo
describir cada una de las clasificaciones supondria un estudio amplio
sobre la letra y lo que debe de importar es el enfoque en la expresion de
esta, en la cual incluye su anatomia por lo que solo se tomo a descripcion

los aspectos pasados, los cuales suponen una influencia considerable
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en el desarrollo expresivo de la tipografia. De igual modo, asi como las
partes de la letra y las clasificaciones de la fuente, también existen los
aspectos que diferencian una construccion tipografica e incluso la detallan
dentro de una composicion grafica. Tales aspectos son conocidos como,

los atributos formales de la letra (Baines & Haslam, 2002, p. 48).

3.1 Atributos formales

Las fuentes tipograficas al mismo tiempo que se agrupan de una forma
homogénea, también se reconocen y se diferencian unas de las otras,
en parte por ciertos factores que las definen, como la familia a la que
pertenecen (romana antigua, romana de transicion, romana moderna,
egipcia, palo seco) o los rasgos que las caracterizan, ya sea en el
contraste de sus astas o el disefio del serif. Sin importar las divisiones que
la tipografia pueda tener, existe una serie de caracteristicas generales,
se puede llamar asi, que permite analizar a la letra como un medio

expresivo. Esto es partiendo de sus atributos formales.

Los atributos formales de la letra, son aquellas caracteristicas que definen
a cada tipo. Dichos atributos marcan una diferencia entre la expresion y
entre la estructura de una fuente. Se especifican de la siguiente manera

(Baines & Haslam, 2002, p. 52):
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a) Construccién: puede ser entendida como construccion continta, en
donde no existen puntos enfaticos entre los trazos ni ruptura en los
elementos. Y la otra es construccion suelta o discontinia, en donde
existen puntos enfaticos entre los trazos. La letra goética es un claro

ejemplo de este tipo de construccion.

OO0 n

Figura 3.1 Construccién contintia, construccion suelta y construccion
suelta en letra gotica

b) Forma: Las formas basicas del alfabeto latino se pueden dividir en
dos: lineas curvas y lineas rectas.
* Lineas curvas: son lineas continuas, en algunos casos pueden
estar fracturadas o entre cortadas. Las lineas curvas también
pueden ser redondas, ovaladas, rectangulares, cuadradas, formar

anillos y astas que no lleguen a tocarse y arcos semi cerrados.

*Lineasrectas: sonlineas formadas con bordes paralelos, convexos,

irregulares, uniformes, posicion de las astas transversales o barras.
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Figura 3.2. Lineas curvas de eje angular, redondo o puntas redondas.

c) Proporciones: empleada para definir las dimensiones de la letra y el

uso del espacio.
* Peso tipogréfico: Es la medida horizontal de la letra. La cual es la
medida del cuerpo de letra mas una franja espacial que le permite
estar separada de las demés. La anchura es independiente en
cada tipo, algunas poseen una anchura mayor debido al disefio y
estructura de la letra que pertenece a esa familia. El ancho puede
modificarse mientras no se distorsione o de muestras de mala
proporcién: condensadas, light, bold, extra bold o expandidas

(Lupton, 2013, p. 39).

AHHHH

Figura 3.3. La anchura de las letras aumenta proporcionalmente, esto evita
que se tenga que distorsionar el cuepro de la letra.
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d) Modulacion: este aspecto esta determinado por el espesor de
cada letra.
« Contraste: caracteristica que diferencia el grosor y el perfil
de una letra.
+ Transicion: marca la relacién entre el grosor y el perfil de

una letra.

0000

Figura 3.4. Contraste puede darse en el ojo de las letras o en el eje de estas.

Ya sea grosor, medio, alto o exagerado o eje inclinado vertical u horizontal.

e) Espesor o grosor: describe el grosor de las formas tomando como
cuenta el disefio de una fuente completa. La legibilidad depende del peso
o la ligereza de los trazos que estructuran a los tipos. Al mismo tiempo un
grosor define la clasificacion a la cual pertenece cada una, por ejemplo

puede ser fina, extra fina, normal o negro.
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Figura 3.5. El primer grupo de letras de izquierda a derecha, esta clasificado
como “color claro”, el segundo es “color medio” y el tercero “color negro”.

f) Ornamentacion: este concepto puede considerarse como una fuente
0 como un aspecto formal. Como atributo describe a los ornamentos o

motivos aplicados en algunos caracteres para resaltar los tipos de letras

NN N

Figura 3.6. Por orden de izquierda a derecha: de plantilla, decorativa, sombra,
invertida, sombreada

ya existentes.




T e ] Capitulo 3. Expresion Tipogrdfica [ | |

3.2 Tipografia en una composicién grafica

En una composicion tipografica cada uno de los elementos que
forman parte de la anatomia de la letra y de su estructura formal, son
parte relevante, que ademas de tener un significado, también tienen
preeminencia en cuanto a la transmision de ideas se refiere. La tipografia
es uno de los elementos que estructuran a una composicion grafica y
esta tiene la finalidad de transmitir ideas con respecto al aspecto visual
del mismo mensaje, valiéndose de los diferentes caracteres existentes y

de las propiedades de cada uno de ellos (Unos Tipos Duros, 2005).

La composicion visual en donde las letras se ven implicadas, esta
compuesta por ideas o conceptos, los cuales estructuran, en un inicio,
la forma abstracta para que después adquieran un significado. Tales
implicaciones en la estructura de la composicion también se debe al largo
estudio que el lenguaje ha tenido, el cual permite que las letras adquieran

propiedades diversas en su composicion (March, 1989, p. 32).
Una composicion debe de ser capaz de estructurar los elementos

graficos de manera que el usuario no solo logre ver si no sentir y percibir

la expresion visual de los elementos como una unidad. La disefiadora
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gréaficay profesora Ellen Lupton (2010) afirma que para que una obra sea
perfecta, esta tiene que estar intimamente unida a sus partes, ya que la

unidad es la razon principal en toda composicion y el objetivo a cumplir.

Dentro de este espacio, en donde los elementos interactuan para crear
la unidad, se guarda tanto a los elementos graficos como a los aspectos
fisicos de estos. Tales aspectos son definidos como jerarquizacién, color,
posicidn, contraste, ritmo, simetria, asimetria, direccion, destruccion y
construccion. Estos aspectos permiten que la composicion grafica logré

transmitir el mensaje y al mismo tiempo ser estética (Lupton, 2010, p. 45).

a) Jerarquia.

Dentro de los textos se puede ver como una linea que organiza de manera
l6gica a los elementos para permitir una lectura armoénica. El orden se da
de acuerdo al valor de cada elemento, por lo que se requiere tener un
elemento dominante, a partir del cual los demas elementos podran girar

de forma subordinada (Moreno, 2004).

El disefador y desarrollador web Luciano Moreno (2004), expone que

mediante una composicion grafica funcional, se puede crear un camino

visual que le permita al ojo del espectador recorrerlo sin dificultad y al
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mismo tiempo percibir la informacidn del contenido de forma organizada,
l6gica y fiable. Moreno también afirma que la forma general de apreciar
cualquier obra es viéndola desde una perspectiva global. Es decir,
observandolo como un conjunto completo de formas y colores situados
en un plano principal. Es a partir de aqui que el ojo comienza a identificar
cada elemento del conjunto como una entidad individual pero al mismo

tiempo pertenecientes de un conjunto organizado.

b) Contraste.

El contraste es un tipo de comparacion entra las formas y el espacio. Este
hace referencia al estimulo sensorial. Mediante este aspecto se puede
crear distinciones visuales y tactiles entre los elementos que integran una
composicidon grafica o entre el objeto y el espectador. Este principio va
ligado a la jerarquia ya que el elemento dominante es aquel que posee
un mayor contraste en comparaciéon con los otros. Existen diversos tipos
de contraste: a partir del color, la textura, la direccion, la posicién, etc

(Unos Tipos Duros, 2005).
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Figura 3.7. Los principios basico del disefo gréafico se pueden aplicar en la
tipografia al realzar el contraste, ya sea de tamafio, grosor o positivo / negativo.
Imagen tomada de Kane, 2013, p. 63.

* Direccion.

Establece la disposicion del texto dentro de una composicion grafica.
Este puede estar alineado: bandera a la derecha, bandera a la izquierda,
disposicion centrada, integrada en formas (circular, cuadrada, ovalada,
etc.), estructurando formas mediante el texto, distorsionado, alargado,
incitando la lectura de arriba — abajo, abajo — arriba, izquierda — derecha,

derecha — izquierda (March, 1989, p. 30).
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Figura 3.8. La direccion de las palabras pueden reforzar el
significado de las palabras. Imagen tomada de Kane, 2013, p. 67.

+ Color.

Es considerado como una herramienta relevante en el disefio de la
composicion, debido a que mediante la funcion del espectro se logra
cambiar la percepcion del objeto o del disefio en cuestién. Cientificamente
no se puede comprobar que los colores tengan alguna cualidad esencial
gue los asocien a las emociones, sin embargo dentro de las artes graficas
estan considerados para la representacion total o parcial el mensaje.
Trabaja al mismo tiempo que la jerarquia puesto que funciona para

resaltar algun texto o elemento (March, 1989, p. 36).
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Los colores estan asociados simbdlicamente a la connotacién de su
significado. Es normal que identifiquemos a un color con algun estado de
animo (verde =salud, bienestar; naranja =calor) o incluso lo referenciemos
a la publicidad y promocién de productos para expresar las cualidades
de dicho producto ( azul = para productos relacionados a la limpieza). De
este modo es como funcionan los esquemas de colores y a partir de estos
es mas facil identificar el color dentro de una composicién tipografica y

ligarla a un referente emocional (March, 1989, p. 37).

AFEl A
AjAf .
2\ X

Figura 3.9. El uso del color puede reforzar la jerarquia de alguna letra

dentro de una composicion. Imagen tomada de Kane, 2013, p. 84.
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¢) Ritmo.

El concepto ritmo tiene como referencia el movimiento, debido a la
modulacion de los elementos. El movimiento puede referirse al de nuestros
ojos al ir siguiendo los elementos dentro de la composicion, también
puede ser el del cuerpo cuando nos encontramos con espacios blancos
en la secuencia de elementos. El ritmo también abarca la repeticion
de dichos elementos lo que conduce al rompimiento de la monotonia.
Dentro de una composicion grafica, el ritmo es capaz de crear diversos

estimulos sensoriales (Arnheim, 1997, p.45).

d) Simetria.

Es una caracteristica relacionada a las formas geométricas u objetos
materiales. La simetria se da, cuando se busca un equilibrio entre los
objetos, a manera que deben ser el mismo numero de objetos de un
lado del eje que del otro. En una composicion gréafica se aplica el mismo
principio siempre y cuando el peso visual de los elementos sea el mismo

en ambos ejes (Arnheim, 1997, p.48).
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e) Asimetria.

Este concepto es lo opuesto a la simetria. Por lo cual no es necesario
tener la misma cantidad de elementos en ambos lados del eje. El peso
visual dentro de las composiciones gréaficas varia y por lo tanto esto lo

vuelve mas real y dinamico (Moreno, 2004).

f) Destruccioén y construccion.

Construccién establece el proceso de afadir elementos al grupo de
letras, como son la integracién de formas ornamentales, el agregado
de subrayados, recuadros, lineas rectas, punteadas, curvas o bromas

visuales.

En lo referente a la destruccién, las palabras se ven afectadas por la
desintegracion de las letras para después reagruparlas con fragmentos
faltantes o incluso la desaparicion de algunas de las letras, la distorsion
de la palabra o el efecto de espejo; siempre y cuando el mensaje que
se pretende representar cuente con esta cualidad para expresarse

factiblemente (March, 1989, p. 43).
Hasta el momento se abordado no solo la anatomia de la letra, si no

también los aspectos formales que intervienen en los caracteres de una

fuente asi como los aspectos de la tipografia en una composicion grafica.
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Tales aspectos son parte de todo el estudio del proceso expresivo y de
su forma de comunicar, sin embargo no siempre se hace uso de dichos
elementos y como se ven, asi como el disefo grafico hace uso de figuras
retoricas para la composicidn de sus mensajes, la tipografia hace uso de

la metafora para su expresion artistica y literaria.

3.3 Tipografia y metafora

El sistema tipografico es un procedimiento en el cual los signos se
ven implicados como actores principales y tienen como objetivo el ser
leidos, sin embargo toda esta estructura de signos y letras también funge
como signo visual y signo linguistico. Por lo que la funcién y la forma
son inseparables y también son parte de dicha estructura. La relacion
que existe entre estos conceptos (forma — funcion — signo visual — signo
linguistico), permite la interaccion de recursos gramaticales y semanticos.

Uno de ellos es el uso de la metafora (Pérez — Gil, 2004, p. 60).

La tipografia es mas que un recipiente de sustancias verbales ya que
forma parte de la expresion del pensamiento y al formar parte de este,
la tipografia también forma parte de la semantica, con la cual es capaz

de generar respuestas cognitivas y emocionales. Por medio de estas
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respuestas es que el ser humano asocia lo tradicional, lo experimental,
lo serio y lo divertido. Después de todo, la importancia de la tipografia
radica en su funcion referencial y no solo en su expresion formal. Es
por esto que el trabajo de la metafora en la tipografia es, comunicar los

conceptos abstractos (Calles, 2003, p. 3).

La metafora es una imagen mental que llega a la mente del sujeto y
comienza a crear imagenes que no necesariamente tienen que ver
con los rasgos o caracteristicas del objeto en si, si no mas bien con el
significado que el sujeto le da a consecuencia de sus experiencias. Un
ejemplo de la metafora en el disefo tipografico es el trabajo de disefio
de logotipos. Esto debido a que el logo, es la representacion tipografica
del nombre, por lo tanto es capaz de connotar diversas cualidades que
hagan referencia al sujeto o empresa en si. Por lo tanto la estructura
tipografica confiere los signos (atributos) que simbolizan a la identidad

(Calles, 2003, p. 3).

La nomenclatura de las letras es otro ejemplo de la incursion de la
metéafora en la tipografia. Ya que es indudable que una letra tenga fustes,
patines, brazos, piernas, remates. Sin embargo la interpretacion de los
conceptos relativos al ser humano es lo que hace que sea posible que

tales signos tengan un significante. Esa es la aportacion de la metafora,
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el poder expresar las caracteristicas que son dificiles de decir por medio
de letras y de una composicion de texto que logre el cometido (Frutiger,

1981, p. 50).

El uso de cualquier figura retérica, le otorga al disefiador recursos para
lograr la persuasion. Lo mismo pasa con el uso de la metafora en la
tipografia. Se logra expresar el mensaje desde otro punto de vista, de
forma visible y de manera creativa. Es asi como la expresion de la letra
da paso a la funcién referencial para lograr que el mensaje se convierte

en parte de la comunicacion visual (Calles, 2003, p. 5).

El disefio de la tipografia dentro de cualquier medio audiovisual, en
este caso la pantalla, tiene la posibilidad de expresarse mediante una
animacion. Este aspecto no solo le da ventaja a la expresion tipogréfica,
si no que permite que el tiempo y el espacio sean conceptos en los cuales
la letra pueda desplazarse y transmitir el mensaje de forma dinamica,
comprensible y sobretodo impactante. Por qué decir impactante, esto
dado que el ser humano percibe mas facilmente las imagenes que las
palabras. Por esta razon la tipografia debe hacerse uso de los aspectos
anteriormente nombrados (atributos formales, expresion y metafora), para
lograr el cometido y vislumbrarse como una imagen sin perder del todo
los aspectos que la caracterizan como letra. Trabajo que con esfuerzo los

disenadores de créditos de cine, han realizado durante sus anos de labor.
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Figura3.10. El efecto marioneta, es una de las metéforas tipograficas méas interesantes.

Consiste en poner en evidencia la funcionalidad de una fuente disefiada para puntajes

grandes (debido a que sus caracteristicas y aspectos formales permanecen) no se
puede usar en puntajes pequenos.

RE

pajaro

INCONFORMISTA sombra

Figura 3.11. La representacion del significado por medio de
la tipografia, muestra el uso de la metafora. Imagen tomada
de Kane, 2013, p. 84.
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Capitulo 4.- Evolucion de
la tecnologia en el cine.

El crecimiento del cine tuvo su mayor auge a partir de la época de
la posguerra. Durante esos anos se produjeron diversos avances
tecnoldgicos, resultado de la ideologia cultural y sobre todo de la situacion
econdmica y social que dominaba al mundo occidental. En cuanto a
avances tecnolégicos se refiere, estos se basaron en las innovaciones
que se le hacian a las camaras, mejoras al soporte en el que se filmaban,
la incrustacion del color y el avance en la calidad de laimagen y del sonido.
La ideologia que se estaba viviendo en esa época, era la de acercar
las peliculas a la realidad, de ahi que se originaran ciertos movimientos

artisticos como el neorrealismo (Diaz, s.f.).

La doctora Miriam Tavares, en su articulo “Comprender el Cine, las

Vanguardias y la Construccién del Texto Filmico”, expone que el cine
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se basa en la interaccion de diversos elementos que interfieren tanto
con los espectadores como con iconos representativos de cada escena,
que al unirse forman un solo lenguaje filmico. Entre estos elementos, se
encuentra la estereoscopia y la fotografia. La primera es la encargada de
investigar la persistencia retiniana, la cual es un fenédmeno fisioldgico que
permite al ojo recordar a las imagenes que ha visto y mantenerlas en un
promedio de diez segundos. Principios que se observaron a lo largo del

avance tecnoldgico del cine.

El lenguaje del cine se fue desarrollando a lo largo de la historia. Las
ideologias de la posguerra y la necesidad de una representacion mas
realista, causaron que las grandes empresas enfocaran sus esfuerzos
en la creacion de nuevas camaras, amplitud de calidad y mejoras en
los sustratos filmicos. Al no haber otro medio que permitiera representar
las imagenes de forma realista, tanto en sonido como en la fotografia,
asi como los sucesos cotidianos, el cine se convirtid en el medio de

informacién mas relevante de la época.
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4.1 Realismo en el cine.

Enuninicio, se consideraba adecuado rodar dentro de los estudios, ya que
permitia que hubiera un mejor control de iluminacion y de accidentes. Los
cineastas se encargaban del decorado de los interiores, con la finalidad
de recrear un ambiente idéntico al exterior. Esto no solo los beneficiaba
en los costos, si no también en evitar la interaccion de personas ajenas

al rodaje de la pelicula (Diaz, s.f.).

Con la introduccion de la nueva ideologia posguerra y del avance
tecnoldgico, se optd por pasar del estudio de filmacion a escenarios
exteriores. En donde los paisajes naturales actuaban por si solos y le
daban ese toque de vida a las peliculas. Debido al neorrealismo y a la
aceptacion de los espectadores, por este tipo de rodaje, la gran mayoria
de los directores se decidieron ir por este rumbo y asi comenzar a filmar
no solo escenarios, si no también historias y sucesos relacionados con
las condiciones sociales en las cuales se encontraban los paises (Leon,

2005, p. 24).

En base a esto, los cineastas buscaron la representacién de temas mas

crudos, por llamarlos asi, en los cuales se viera reflejado los contextos en

los que se encontraban los paises de primer mundo tras la guerra mundial,
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las revoluciones socialistas, la perdida de los valores tradicionales,
la ideologia del suefio americano, entre otros sucesos fueron los que
proporcionaron los elementos adecuados a los directores y cineastas

para darles ese toque de realismo (Lebn, 2005, 26).

La introduccion del realismo a la narrativa filmica ocasiono que los
directores se enfocaron a una representacion cruday fuerte de la realidad.
Los temas variaban entre situaciones sociales y situaciones en relaciéon
a la mafia. Por esta época, se empez6 a definir a este tipo de temas, en
los cuales se viera reflejado hechos delictivos, criminales o en relacién
con los narcéticos como, cine negro (film noir). Este tipo de género se
caracteriza por su construccion formal en el cual se empleaba un lenguaje
metaférico, un uso del blanco y negro (en ocasiones empleado en toda
la pelicula) y el uso de sombras para exaltar la actitud del personaje
y cualquier trastorno psicolégico que pudiera tener. Por lo general, las
peliculas en este género, realizan un juego con la iluminacion y resaltan
con sombras ciertas escenas en las cuales va a pasar un suceso
premeditado. Otro ejemplo de este juego de iluminacion y de la narrativa
tipica del cine negro, es que el héroe, casi siempre se encuentra en un
estado de tortura propia, por el remordimiento de su pasado y en estas
situaciones la iluminacion varia entre los claros y oscuros dependiendo

del contexto en el que se encuentre el personaje (Sanchez, 1998, p. 44).
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Los directores comenzaron a encontrar fascinacion por este tipo de temas,
ya que era justamente las noticias que los espectadores deseaban ver. A
pesar de que la informacion lograba transmitirse por medio de la prensa
o el radio, muchas de las noticias no salian a la luz, ya fuera por miedo o
censura, por lo cual el cine influy6 en la libre expresion y en que los hechos
fueran de conocimiento popular. Sin embargo los cineastas comenzaron
a tomarle gusto a estas tematicas, mas que nada por el morbo que
comenzo a originarse en los espectadores, situaciones comunes en las

cuales el publico gozaba al ver al desgracia ajena (Werner, 2011, p. 75).

Figura 4.1. La pelicula “The letter” (1940) es conocida como uno
de los primeros films del cine negro. Imagen tomada de http://
www.solocinenegroonline.com/2015/04/la-carta.html
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4.2 Formatos de cine.

El formato estandar utilizado en el cine era la pelicula de 35 mm inventado
por George Eastman en 1888. Este formato estaba compuesto por una
emulsion de celuloide perforada, transparente, manejable y resistente
que permitia filmar una imagen de 24 x 18 mm en una escala de 1.33:1
y la velocidad de proyeccion de las peliculas era de 16 fotogramas por
segundo. Con lallegada del cine sonoro, se decidi6 por insertar las bandas
musicales en los films, por lo que la proyeccion debia desarrollarse en
24 fotogramas por segundo con el propdésito de que el sonido tuviese la

calidad esperada (Tavares, 2010, p. 10).

El problema de este formato (35 mm), es que su composicion incluye
nitrato de celulosa y una emulsion de gelatina —bromuro, estas sustancias
permiten que las imagenes y el sonido se impregnen en el rollo del film.
Sin embargo, el nitrato de celulosa es una sustancia quimica inflamable,
por lo cual resultaba peligroso en el momento en que las peliculas eran
transportadas en los diferentes cines. En 1908, la empresa alemana Agfa,
desarroll6é una pelicula a base de acetato de celulosa, la cual aseguraba
ser ininflamable, pero debido a su fragilidad y la dificultad que presentaba
en el manejo, no se logré emplear a gran escala y se continuo utilizando

la clasica pelicula de 35 mm. En los afios 50 se inventd una pelicula
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denominada non — flam, es decir, no inflamable, la cual su uso se volvié
obligatorio. Aflos mas tarde se crearon films de vinilo y de plastico que
actualmente estan siendo desplazados por los soportes digitales (Aumont

& Bergala, 1985, p. 36).

Laintroduccion del sonido dio paso a que el soporte de celuloide mejorara.
De este modo la pista del sonido se podia grabar del lado izquierdo del
rollo de pelicula, para lo cual se tuvo que reducir el espacio disponible
para la imagen. Varios cineastas decidieron utilizar su propio formato,
dando paso a la versatilidad en cuanto a los tamafnos de pantalla en
los cuales se exhibian sus peliculas. Esto ocasiono que las empresas
de cine de Hollywood, decidieran optar por un formato estandar, que
permitiera la introduccion del sonido y no afectara la visualizacion en
la pantalla grande. El formato definido fue de 21 x 15.3 mm, bautizado

como Academy Standard Flat o ASF (Aumont & Bergala, 1985, p. 38).

Con todos los avances que se estaban llevando a cabo, nacié la idea
de querer exhibir una pelicula en una pantalla rectangular de mayor
proporcion, por lo cual después de diversos prototipos y a pesar de la
situacion en la que se encontraba Estados Unidos (depresion y crisis
econbmica), la empresa FOX desarrollo un sistema panoramico llamado
Grandeur. Este sistema empleaba una pelicula de 70 mm y se emple6 en

el rodaje de la pelicula “The Big Trail” del director Raoul Walsh en 1930.
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Debido a la falta de zonas adecuadas para la proyeccion de peliculas
con este formato, el sistema desarrollado por FOX no prosperé (Tavares,

2010, p. 88).

En la década de los 50°s naci6é un nuevo formato panoramico (ver imagen
figura 4.2), llamado el Cinerama. Consistia en rodar la pelicula por medio
de tres cdmaras con objetivos angulares y sincronizadas una con la
otra, de esta forma se podia captar un campo visual de gran amplitud.
Para la proyeccion del film se hacia uso de tres proyectores, igualmente
sincronizados entre si, y de una pantalla rectangular y concava, con
una curvatura de 146 grados, que permitia representar el efecto semi-
envolvente. La velocidad con la que se proyectaba la pelicula era de
26 imagenes por segundo, la velocidad normal de proyeccion era de
24 imagenes por segundo. Tal velocidad se lograba realizando seis

perforaciones por fotograma en cada rollo de pelicula de 35 mm.

Con esto se alcanzaba una calidad en la definicion de la imagen mayor
a la habitual y representada por los anteriores formatos. En cuanto al
sonido, este estaba compuesto por siete pistas magnéticas grabadas en
una cuarta pelicula de 35 mm. Cada pista de sonido englobaba cierta
area correspondiente. Cinco pistas se encontraban distribuidas detras de

la pantalla y las dos restantes correspondian al publico en general. Este
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EXTRA SPEAKERS FOR
OFF-SCREEN-NOISES

Figura 4.2. El formato Panoramico - Cinerama, hace uso de tres
camaras para la proyeccion de la pelicula. Con la finalidad de envolver
al espectador con las imagenes y el sonido. Imagen tomada de
http://www.gettyimages.com/detail/news-photo/cinerama-used-three-
synchronised-projectors-projecting-filmnews-photo/90761932
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tipo de formato panordmico persistié desde los afos 50°s, alcanzando
gran aceptacioén, por lo que fue usado por la mayoria de los directores y

productores de cine (Aumont & Bergala, 1985, p. 60).

La compafia canadiense IMAX Corporation, desarroll6 un nuevo formato
de video y de proyeccion cinematografica llamado IMAX. Este formato
tiene la capacidad de grabar imagenes con una calidad y tamafio mayor
qgue las peliculas convencionales ya que usa 15 perforaciones en una
pelicula de 70 mm. Dicho formato comenzd a ser aplicado en diversos
films con la intencion de que la calidad se mejorara. De igual forma se
cre6 el formato IMAX 3D, el cual utiliza dos lentes de la camara que
representa un objeto para cada ojo. Los lentes se encuentran separados
por una distancia de 64 mm. y para lograr el efecto 3D, se hace uso de
dos rollos de grabacion por separado y se proyectan de forma simultanea

(Aumont & Bergala, 1985, p. 110).

4.3 Cine sonoro.

Durante la época del cine mudo era bastante comun que los cineastas

hiciera uso de los intertitulos, para la cuestion del dialogo y de la orquesta
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en cuestidon del sonido. Esta era acomodada en la parte delantera de las
salas de cine, realizando su presentacion al mismo tiempo que la pelicula
se exhibia. De este modo se lograba sincronizar el sonido tanto con las
expresiones y reacciones de los personajes. Por lo general la persona
encargada de dirigir a la orquesta era el mismo compositor (Sadoul,

2004, p. 54).

En 1924, la empresa Western Electric y AT&T  (Corporacion
Estadounidense de Teléfono y Telégrafo), bajo el encargo de la Warner
BROS, desarrollaron el Vitaphone. Este sistema permitia exhibir una
pelicula con sonido, su proceso era grabar en discos separados. En
uno se colocaba la banda sonora y en el otro el film. De este modo al
momento de exhibirla, se proyectaban los dos discos con la finalidad de
lograr una sincronizacion. Sin embargo el Vitaphone no di6 los resultados
esperados, ya que era muy dificil lograr tal sincronizacion en los discos
de vinilo. La primera pelicula que demostrd este trabajo, fue la de “The
Jazz Singer” (El cantor de Jazz) dirigida por Alan Crosland (Sadoul, 2004,
p. 89).
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Figura 4.3. La pelicula The Jazz Singer (1927), fue el primer
largometraje con sonido sincronizado. Imagen tomada de http://
www.wired.com/2010/10/1006warner-bros-premieres-jazz-singer/
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El empresario William Fox, al ver el tipo de éxito que comenzaba a
tener la empresa Warner BROS, decidié implementar el sonido en sus
noticiarios. En 1925, acudieron con la AT&T, para la realizacion de una
nueva patente y asi nace el Movietone. Este dispositivo constaba de un
sistema Optico capaz de grabar el sonido sobre la propia pelicula. Dicho
proceso de grabacion no solo tenia la ventaja de ser ligero y practico en
cuanto al transporte, distribucion y exhibicion, si no que también lograba
una sincronia perfecta entre el sonido y la imagen. Con este sistema y
con la incursion del aviador Charles Lindbergh al cruzar el Atlantico sin
escalas, la empresa FOX logré un gran éxito al ser la Unica en transmitir

tal proeza, narrada por el mismo Lindbergh (Ledn, 2005, p. 45).

Para la década de los 40°s, Walt Disney con la ayuda del Ingeniero de
sonido William E. Garity y de John Hawkins, desarrollaron el sonido
estereofénico para la pelicula de animacién “Fantasia”, lo llamaron
Fantasound. El proceso consistia en utilizar varios micréfonos que
consiguieran registrar los diversos tonos y modulaciones de una orquesta
por pistas separadas. La musica en general a excepcion de la cancion “El
Aprendiz de Brujo” y el “Ave Maria”, fueron registradas en la Academia
de Mdusica de Filadelfia. Fue un total de ocho pistas que captaron el
sonido, seis de ellas registraron las diversas secciones de la orquesta,

la séptima fue una mezcla que incorporaba las seis anteriores, mientras
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que la octava era el registro de toda la orquesta. Posteriormente dichas
pistas fueron mezcladas en tres pistas de audio y una cuarta de control,
para acabar siendo impresas en una tira de pelicula de 35 mm, la cual se

sincroniz6 con el film Technicolor (Morton, 2015).

El trabajo final, necesitaba ser exhibido en una sala equipada con un
promedio de treinta a ochenta altavoces individuales, que estuvieran
instalados justo detras de la pantalla. Esto debido a que el sonido logrado,
pudiera abarcar toda la sala con calidad y sobretodo nitidez. La pista de
control fue la encargada de alcanzar este trabajo. Dicha pista, estaba
compuesta por diversos tonos que corresponden a diferentes niveles
de volumen, que se ajustan automaticamente en los amplificadores,
ajustando el volumen de la reproduccion y el nivel del ruido. Gracias a
esto, el ruido en los momentos de calma no fueron absorbidos y en el
caso de los momentos fuertes, el ruido se logr6 sin distorsion (Morton,

2015).

El Fantasound (ver imagen figura 4.4) alcanz6 un éxito desmedido. Los
empresarios, incluso, realizaron una gira por las principales ciudades de
New York y Boston. Sin embargo los costos de las instalaciones y de la
utileria necesaria para lograr el efecto de sonido, no permitieron que este

sistema se ampliara a todo Estados Unidos. Pero con la implementacion
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de este método, otros mas llegaron. Un ejemplo es el sistema Dolby
Noise Reduction (reduccidén de ruidos) creado por Ray Dolby. El cual
tenia la caracteristica de reducir los ruidos de fondo en las partes de
bajo volumen, que es por lo general donde se ven mas afectadas. Este
sistema logr6é una distribucidon amplia en el campo de la cinematografia

(A New Life For Fantasia, 2013).

Otra pelicula que logré un éxito entre los espectadores y que también
incursiono en las innovaciones de los sistemas de sonido y calidad
de imagen, fue el estreno del film de “Star Wars”. Para esta pelicula,
Tomlinson Holman desarroll6 el sistema THX para la companhia Lucasfilm
en 1983. El sistema THX no es considerada una tecnologia de grabacion
de imagen ni de audio, es definido como un sistema de control de calidad.
Tanto los audios digitales como los anal6gicos pueden ser reproducidos
por medio de este sistema. Su caracteristica principal es que la banda
sonora del film en particular, se escuchara tal y como se cre6 (A New Life

For Fantasia, 2013).

La introduccién del Dolby Noise Reductiony del sistema THX, permitieron
que el campo de lo digital comenzara a entrar en el cine. Con eso la
empresa Dolby comenz6 la creacion de una serie de sistemas que

proporcionaban una mejor calidad de sonido. El Dolby Digital, funcionaba
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por medio de seis canales independientes, que lograban suministrar
didlogos nitidos y sonidos claros. De igual forma la empresa Dolby saco
el sistema Dolby Surround y otros mas sistemas que proyectaban una

calidad de sonido mayor a cualquier otro de la época (Morton, 2015).

In Multiplone
TECHNICOLOR

Music conducted by

STOKOWSKI.

in the new thrilling

FANTASOUND

Figura 4.4. El sistema de sonido Fantasound fue el primero disefiado
exclusivamente para una pelicula en especifico. http://awn.com./
search?search_api_views_fulltext=fantasia
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Actualmente se hace uso de un sistema de audio digital que sale
directamente del servidor. Como el cine digital actual tiene la capacidad
de 16 canales de audio, el sistema permite reservar espacio para la
alternativa de los idiomas, el audio descriptivo narrativo y el doblaje,
grabado en estudios (Morton, 2015). Con estos avances, el rodaje de las
peliculas actuales permiten vivir una experiencia cercana a la realidad,

objetivo, principal, que se tenia desde un inicio.

4.4 Cine a color.

Los primeros inicios del cine a color consistia en colorear manualmente
fotograma por fotograma. Era un trabajo laborioso debido a la cantidad y
al tamanfo reducido de este. Las primeras peliculas tenian una duracion
de menos de un minuto sin embargo se empleaban aproximadamente
unos mil fotogramas. En los 90°s aun se utilizaba la técnica de pintar a
mano, aunque en esos anos las peliculas tenian una mayor duracion,
por lo que el labor de colorear se convertia en una tarea grupal. En 1905
Pathé Freres cre6 un sistema mecanico de coloracion que lograba una
mayor precision, consistia en cortar por secciones, con la ayuda de un
pantégrafo, la impresion de la pelicula, una seccion para cada color.

Este ultimo, se aplicaba haciendo uso de un cepillo y posteriormente se
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terminaba por colorear con pinceles giratorios, aquellas areas del cliché
que se habian recortado. Este sistema perdurd hasta 1930 facilitando el

uso de color en las peliculas (Sadoul, 2004, p. 123).

Otra técnica usada fue el virado. Se realizaba al momento en que la
pelicula era revelada, los blancos quedaban intactos y el color solo se
fijaba en las partes oscuras. Pero no fue hasta 1861, cuando James
Clerk Maxwell expuso sus investigaciones y teoria, lo que permitié la
invencion de la fotografia a color y el avance hacia una impresion con
mayor practicidad en los fotogramas de las peliculas. La teoria expuesta
por Maxwell explica que por medio de la combinacién de tres colores, el
rojo, azul y verde, se puede reproducir todos los demas. En un principio
unicamente se hacia uso de la combinacién de dos, este dispositivo
se llamo el Kinemacolor. En 1906 George Albert Smith invento dicho
dispositivo y fue el primero en lograr captar las imagenes en movimiento
a color. Mostraba una serie de fotogramas sucesivos, mediante el uso
de filtros rojos y verdes. Estos filtros se encontraban sujetos a un disco
rotatorio situado delante de la pelicula. Con este sistema, las imagenes
no se tefian si no que se proyectaban por medio de los filtros (Wigan,

2008, p. 116).

En 1932 se desarroll6 la técnica de Technicolor, la cual revolucion6 el

uso del color en el cine. Este sistema lograba crear imagenes de color a
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partir de filtros cyan, amarillo y magenta (ver imagen figura 4.5). Dicho
proceso se forma con la combinacién de diversas reacciones quimicas
que permitieron que la paleta de colores se imprimiera directo en la tira
de imagenes. A pesar de esto, el proceso de Technicolor, mostraba una
desventaja, éste sbélo podia ser usado en producciones importantes
ya que dependia del tamafo de la camara. El primero en utilizar este
procedimiento fue Walt Disney, en su serie de cortometrajes animados
“Silly Symphonies” (Sinfonias Tontas). Los cineastas de la época a
pesar de la introduccion de dicha innovaciéon en la incrustacion de color,
mantenian sus reservas y preferias seguir rodando en banco y negro.
Ideologia que continlo hasta la década de los 40°s (Sadoul, 2004, p.

130).

Con la intenciébn de romper ese recelo ante la introduccion del color,
la compania Agfa crea en 1939 el sistema “Agfacolor’. Este sistema
superpone tres emulsiones: azul — verde, azul — rojo y azul — violeta.
Dicho proceso domindé el mundo del cine después de la segunda
guerra mundial. Posteriormente fue vendido a la empresa Kodak,
quienes lo perfeccionaron y sacaron a la venta la pelicula de 35 mm,
llamado Eastmancolor. Este procedimiento resultd ser mas barato que

el Technicolor y lograba una mayor calidad de resolucion. Sin embargo
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Figura 4.5. Proceso del Technicolor, basado en el método de sintesis
sustrativa. A diferencia de los demés sistemas de color, el Technicolor no
necesitaba un equipamiento de proyeccion especial.

Imagen tomada de http://hipertextual.com/2015/05/technicolor-centenario
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tenia el problema de que con los anos, el color se destefia debido a
la inestabilidad quimica de la pelicula. EI Eastmancolor y Technicolor
revolucionaron el uso de color en la década de los 50°s (Wigan, 2008, p.

120).

Al parecer, los afios cincuenta fue la mejor época para el cine. Se contaba
ya con los avances en la calidad de sonido y en la calidad de la imagen,
la amplitud del campo visual de las peliculas, que se dio con el formato
panoramico, la aplicacion de la ideologia del realismo, que origind nuevos
géneros como el cine negro y la introduccién del uso del color. Con estos
elementos a la mano el trabajo de rodar se fue facilitando cada vez mas.
Sin embargo los cineastas continuaron buscando la perfeccion en sus
peliculas, por lo cual se empezaron a interesar en la parte del disefio y la

composicion de los créditos.

4.5 Cine digital.

El cine digital tuvo sus primeros inicios en la década de los 80°s, cuando
varios directores y productores, intentaron experimentar con el uso de
esta tecnologia, sin éxito alguno. Fue hasta la mitad de la década de los

noventa que se empez6 a utilizar frecuentemente, aunque en esa época
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se le conocia como cine electronico, gracias al desarrollo de peliculas
como la de “Star Wars” del director George Lucas, en 1977. El uso de la
tecnologia digital permite la manipulacion y el retoque de las imagenes,
asi como el funcionamiento de la postproduccion en la insercion de
escenarios, objetos o personajes. Comparado con las peliculas de 35
mm, los films con tecnologia digital resultan mas econémicos y aunque

pase el tiempo la imagen no se deteriora (Royo, 2004, p. 173).

4.5.1 Tecnologia digital.

A finales de los ochenta, la compania Sony lanzé al mercado camaras
HDTYV, basadas en tubos. En 1998 lograron desarrollar y comercializar
camaras CCD con una resolucion de 1920 x 1080 pixeles. Estas camaras
incluian grabadoras HD Digital, pero la tecnologia era completamente
analoga, porlo cual no reflejaba grandes cambios en la calidad deimagen o
el sonido. Durante esta época se busco crear diversos proyectos digitales,
pero ninguno tuvo el suficiente éxito. Una de las primeras proyecciones
completamente digitales fue el cortometraje “Driven Together” de David

M. Kaiserman en el 2000 (Darley, 2002, p. 210).
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La pelicula “Tron” producida por Disney en 1982, fue la primera que utilizd
secuencias generadas por computadora. Fueron un aproximado de
treinta minutos, en los que los personajes y las situaciones se combinaron
dentro de la computadora. La narracion filmica puede suponer que se
generaron mas imagenes de lo que realmente fue, pero en realidad la
mayoria de las situaciones fueron llevadas a cabo por medio de efectos
opticos, una técnica conocida como animacion con luz de fondo. El
desarrollo de la pelicula se realizé por medio de grabaciones en blanco
y negro en alto contraste, para después ser coloreadas con las técnicas
tradicionales usadas en la fotografia. De este modo se consiguié generar
un efecto futurista y tecnoldgico. Los resultados fueron satisfactorios, sin
embargo el proceso de grabacion no se ha utilizado desde entonces,
debido a las multiples capas utilizadas en formato grande, que exigian
de mas cantidad de film cinematografico lo cual aumentaba el precio

(Darley, 2002, p. 215).
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Figura 4.6 El film “Tron” (1982), fue una de las primeras peliculas en

usar la técnica de la computacién gréafica. Muestra escenas futuristas

y secuencias digitales. Imagen tomada de http://foro.multiverseros.
com/viewtopic.php?f=11&t=2334
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Durante la época de los 90°s se llevé a cabo la transicion de lo analdgico
a lo digital. En este periodo diversas peliculas crearon reacciones en los
espectadores rompiendo con todo tipo de expectativas. Fue en 1979 que
la idea de lo digital da un cambio drastico a favor. Con la llegada de Pixar
Animation Studios también llega una revolucion en cuanto a las técnicas
de animar. Este estudio comenzé a desarrollar peliculas de animacion a
partir de renders, haciendo uso del programa PhotoRealistic RenderMan,
que daba como resultado imagenes de alta calidad y elaboradas
unicamente en computadora. El primer cortometraje que exhibid el
estudio fue “Luxo Jr.”, mientras que la primera pelicula desarrollada por
Pixar fue nada menos que “Toy Story” en 1995 (Pixar Animation Studios,

s.f.).

La evolucion tecnolégica va a encaminada a que conforme los anos
pasen el futuro del cine estara en manos de lo digital. Para lograr una
proyeccion de calidad y que reflejara el trabajo de los cineastas, se
crearon proyectores digitales. Su composicion se basa en el uso de una
lampara parecida al que se usaba en las proyecciones tradicionales. En
cuanto al reflector, este esta compuesto por dos piezas, para lograr un
balance en el sistema Optico se hace uso de espejos plegables y de lentes
que permiten dirigir correctamente la luz al sistema de imagen, mejor
conocido como el motor de luz. Posteriormente esta luz se divide en los

tres colores primarios (rojo, verde y azul), por medio de un prisma. Cada
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uno de los colores posee su propio chip de imagen DMD que permite la
reproduccion de ese color. El resultado de los chips DMD y de los mas
de dos millones de pixeles terminan originando una sola imagen (Cine

digitales, s.f.).

Con la llegada de todo tipo de dispositivos que permiten una proyeccion
digital de mayor calidad y un campo visual mayor al estandar, también
llegan los programas de edicion, usados en las peliculas digitales para
resaltar efectos o incluso para el disefio de los créditos de cine. Sony Vega
Pro es un programa de edicidén originalmente fue creado para la edicién
de sonido unicamente, sin embargo termind por ser un programa que
modificaba tanto al video como al sonido, en tiempo real y en multiples
pistas con un soporte de audio de Dolby Digital. Fue disehado para ser

usado unicamente en PC (Cine digitales, s.f.).

En 1993 Adobe saca a la luz una nueva aplicacion llamada Adobe After
Effects. Esta aplicacidn permite la creacion o aplicacién de graficos
dentro de una composicion. Ya sean en movimiento, efectos especiales,
difuminados, cortes, superposicion de capas, entre otros, empleados
tanto en el video como en el sonido. Actualmente esta aplicacion es
la mas usada para la creacién y edicion de video. La compafia Apple
intent6 crear una aplicacion de edicién de video que, no solo compitiera

con la de Adobe si no que también fuera mas completa y practica para
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los disenadores, asi es como nace Motion 5. Esta aplicacion permite
la importacion de texto desde un documento rif. (texto enriquecido) el
cual se puede manipular a través de la interfaz del Motion 5. La interfaz
permite el disefio libre o a partir de plantillas y logra crear efectos en 2D

y 3D (Apple, 2015).

El trabajo del cine se ve facilitado por todos las innovaciones en los
dispositivosy sistemas desarrollados apartirdelos 90°s. Lapostproduccion
y la edicion de efectos especiales o el disefio de los créditos de cine,
ya no representa un trabajo manual, en el cual era necesario cortar e
ir pegando fotograma por fotograma. Con esto se podria decir que la
calidad y la resolucidén de las imagenes son mayores a comparacion de
la de los anos cincuenta. Sin embargo el historiador cinematografico
Georges Sadoul, afirma que a pesar de que el cine de celuloide tiene la
desventaja de deteriorarse con mayor rapidez, también es cierto que en
cuanto al realismo de los colores y el matiz, el cine digital no puede hacer
nada, ya que las grabaciones analdgicas captaban los colores puros y
naturales, aspecto que es distorsionado hoy en dia por medio de las

computadoras (Cine digitales, s.f.).
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4.6 Cine 3D

En 1890 ya existian bases con las cuales era posible la grabacion de
una pelicula en 3D, sin embargo fue hasta 1922 que se logr6 proyectar
una pelicula con esta técnica. “The Power of Love” (EL poder del amor),
del director Nat G. Deverich, fue el primer film en este formato. Aunque
en esos anos, la técnica no resultaba ser de lo mas fiable, se realizaron
diversos experimentos con la intencion de afinar esta técnica. En 1934 la
empresa Metro Golden Mayerrealiz6 diferentes cortometrajes rodados en
3D. Pero no fue hasta la llegada de color y de los formatos panoramicos,

gue esta técnica logrd alcanzar el éxito (Tavares, 2010, p. 90)

Fue hasta los afios cincuenta que los estudios de Hollywood, frente a la
competencia de la TV, decidieron sumergirse nuevamente en la técnica
del 3D dandole esta vez color a este tipo de rodaje. La primera pelicula
desarrollada a color y en 3D fue “Bwana Devil” de Arch Oboler en 1952

(Tavares, 2010, p. 91).

Para la produccién en 3D de este film utilizaron dos rollos de pelicula los
cuales debian proyectarse al mismo tiempo y en perfecta sincronizacion.
Cuando surgia un problema con la sincronia de los rollos, la proyecciéon

era detenida lo que causo gran descontento por parte de los espectadores
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y debido a eso, este método dejé de usarse. Fue hasta inicios del siglo
XXI que este tipo de proyeccion, en tercera dimensién, tuvo su verdadero
auge. Comenzaron a estrenarse peliculas de todo tipo, géneros de miedo,
suspenso, animadas, accion, etc. “Monstruos” contra alienigenas de
DreamWorks, fue la primera pelicula de la historia del cine en planearse

y proyectarse en formato 3D (Cine digitales, s.f.).

El cine es el lenguaje destinado a hacer llegar un mensaje a su
destinatario, por lo cual hace uso del medio y en este caso el medio
es la tecnologia. Los dispositivos que se fueron desarrollando a lo largo
de la historia facilitaron la representacion del mensaje y la expresion de
las ideologias y visiones de los directores. De igual forma permitieron
que el mensaje y las representaciones fueran mas reales. Actualmente el
avance tecnolégico permite que las peliculas en formato digital, puedan
ser proyectadas en las computadoras (por medio de sitios web, memorias
USB, formatos blu-ray, DVD, etc.), en los celulares y en la television. La
proyeccion de imagenes ya no esta sujeta a las salas de cine ni a los

medios de proyeccidon de habitaciones oscuras.
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Capitulo 5.- Disenadores
de créditos de cine.

La secuencia de titulos en las peliculas son consideradas como un
género cinematografico, debido a la calidad y el disefio que presentan
algunos que incluso han logrado superar a la pelicula en la que estan
insertados. La composicion de las imagenes y del sonido, asi como el
uso de al tipografia y de la informacion son desarrollados, en su mayoria,
por un disefador grafico. Los elementos visuales y la comunicacion son
herramientas muy utilizadas por ellos para la realizacion de sus trabajos.
Actualmente se conoce el nombre de Saul Bass como el disefiador de
titulos que le dio un giro completo a la composicion y a la forma de ver el
cine y a Kyle Cooper como el Unico que ha logrado mantener el estilo de
Bass y al mismo tiempo darle su propio toque de innovacion (Solana &

Boneu, 2007, p. 45).



L Capitulo 5. Disefiadores de créditos de cine [ |

Figura 5.1. Bass estuvo trabajando por cuarenta afios para grandes
empresas cinematograficas, incluyendo Alfred Hitchcock, Stanley
Kubrick, Otto Preminger, Billy Wilder, y Martin Scorsese.
Imagen tomada de http://www.artofthetitle.com/designer/saul-bass/
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5.1 Saul Bass

Saul Bass naci6 en Nueva York en el afio de 1920. Estudi6 en la escuela
Art Students League y en el colegio de Brooklyn en el cual tuvo el placer
de conocer al disenador hungaro Gyorgy Kepes, él cual influyé de manera
relevante en el proceso de aprendizaje de Bass. Pero sobretodo, fue
gracias a Kepes que Bass comenzé a introducir sus ideas en base al
constructivismo ruso (ideas de la Bauhaus) (Bass & Kirkham, 2011, p.

34).

Trabaj6 en varias agencias de Nueva York, en las cuales obtuvo la
experiencia suficiente para intentar buscar suerte en la ciudad de Los
Angeles (1946). Fue ahi que abri6 su propio estudio de disefio, dedicado
especialmente a la publicidad y el disefio de marcas. Entro los trabajos

de identidad que realiz6 estan (Bass & Kirkham, 2011, p. 40):

AT&T (American Telephone and Telegraph Company). El disefio de esta
marca era una campana, la cual iba evolucionando con el paso del tiempo
manteniendo la misma estructura inicial con algunos cambios sutiles.
En 1969 Saul Bass redisefo la imagen de la marca logrando un disefio
innovador y creativo. Simplificd y modernizo el icono de la campana asi

como elimino “Bell System” del interior porque dificultaba la lectura.
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Figura 5.2. En 1969 Saul Bass revolucion6 el disefio de la marca,
eliminando “Bell System”. En 1983 redisefia la marca, introduciendo la
esfera que simboliza el enlace global de la compafia.

Imagen tomada de http://www.brandemia.org/saul-bass-y-su-aporta-
cion-al-diseno-de-marcas
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La compania japonesa Minolta, esta dedicada a la produccidén de camaras
fotograficas. Fueron la primera empresa en crear una camara autofocus
de 35mm. También se dedican a vender accesorios, fotocopiadoras,
impresoras, entre otros productos. En 1978 se le encargd a Saul Bass
el redisefio de esta marca. Logr6 crear un disefio en base al nhombre,
inspirado en la forma simétrica de la letra O y en su posicion central. Se
refirid al circulo de la letra O como “A Magic Dot”. Saul llevé a cabo un
estudio sobre los tamanos de reproduccién para garantizar su correcta

legibilidad al aplicar sobre los distintos soportes.

Figura 5.3. En el disefio de Bass el circulo de la letra O lo represent6
como “A Magic Dot”. Imagen tomada de http://www.brandemia.org/
saulbass-y-su-aportacion-al-diseno-de-marcas
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Warner Music Group, es la tercera companfia discografica mas importante.
Saul Bass disend en 1972, la marca original, la cual englob6 a la matriz
Warner Communications y a Warner Bros. El resultado del disefio logré
traspasar los limites del tiempo y de la pregnancia. Tras mas de 40 anos,

sigue resultando actual.

)

WARNER COMMUNICATIONS

Figura 5.4. Este logotipo combina originalidad, armonia y simplicidad y es
un claro ejemplo de la categoria de este disefiador. Imagen tomada de
http://www.brandemia.org/saul-bass-y-su-aportacion-al-diseno-de-marcas
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United Airlines fue una de las companias aéreas mas importantes. La
marca de la companfia estaba representada por un escudo y por los
colores blanco y azul (bandera estadounidense). Desde sus comienzos
en 1927, la marca ha tenido forma de escudo y los colores rojo, blanco
y azul de la bandera estadounidense. Al igual que en el caso de Bell
System, presentaba problemas de lectura en las reducciones, ese fue el

punto de partida para Bass en 1973 cuando le encargaron el redisefo.

El trabajo de Saul Bass abarca mas que estos cuatro ejemplos. El
elaboré la imagen corporativa de varias empresas, entre las cuales se
encuentran los siguientes ejemplos que formaron parte de las marcas

mas importantes del siglo XX.
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UNITED AIRLINES

Actual

Figura 5.5. En 2010 la compania United Airlines se fusion6 con Continental
Airlines dando lugar a la mayor aerolinea del mundo. Se acord6 conservar el
nombre United Airlines pero se usaria el simbolo de Continental.
Imagen tomada de http://www.brandemia.org/saul-bass-y-su-aportacion-al-
diseno-de-marcas
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QUAKER

Figura 5.6. Saul Bass elabor¢ la imagen corporativa de las marcas
mas famosa del siglo XX. Imagen tomada de http://www.
brandemia.org/saul-bass-y-su-aportacion-al-diseno-de-marcas
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5.1.1 Créditos de cine de Saul Bass.

La oportunidad de Saul Bass de comenzar a trabajar dentro del area
cinematografica fue en 1950, cuando el director estadounidense Otto
Preminger (1906 — 1986) le encargd el disefio del poster de la pelicula
“Carmen Jones” (1954). A Preminger le impresion0 el disefio del cartel
que le encomendb a Bass el disefio de la secuencia de titulos. Continto
trabajando con Otto en sus siguientes producciones, “The Man with the
Golden Arm” (1955) (ver imagen figura 5.9) y “Anatomy of a Murder”
(1959) (ver imagen figura 5.10) (Solana & Boneu, 2007, p. 144).

Sin embargo fue con el director britanico Alfred Hitchcock con quien
su trabajo fue reconocido como el eslabén para cambiar el curso del
disefio de créditos de cine. Hitchcock lo contraté para que disefara los
créditos de la pelicula “Vertigo” en 1958 (ver imagen figura 5.11). En ese
entonces no se habia visto nada parecido, el uso de espirales acorde con
la musica y el concepto de la pelicula logro que los créditos de la pelicula
fueran motivo de platica, por primera vez, entre la audiencia y los criticos

(Solana & Boneu, 2007, p. 145).
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Figura 5.7. Cartel de la pelicula “Carmen Jones” en 1954.
Disefiado por Saul Bass. Imagen tomada de http://ravepad.com/
page/carmen-jones/images/type/photo/3
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Figura 5.8. La secuencia de estos créditos, es una combinacion de dos
elementos simples y simbdlicas. Una ilustracion de una rosa y un fuego
perpetuo, superpuestas una sobre la otra para la duracidén de la secuencia.
Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Wiles dwisgand by
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Figura 5.9. “The Man with the Golden Arm” juega con una imagen grafica
sélida - lineas blancas reorganizando a si mismos en el brazo torcido de un
drogadicto. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 5.10. Dentro de los créditos de “Anatomy of a Murder” en 1959, el j uego
de palabras de Saul en la anatomia alinea la diseccion de un cuerpo humano
con la diseccion de un cuerpo de evidencia en un tribunal de justicia.
Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 5.11. “Vertigo” fue el primero de tres secuencias de titulos que
disefid Saul Bass, para el director Alfred Hitchcock. Imagen tomada
de Uncredited, 2007.
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Al trabajar con Hitchcock, Bass pudo ser distinguido por tres cosas
relevantes, una es la calidad creativa con la cual él puede combinar el
diseno grafico con las influencias artisticas. La segunda es el arduo estudio
histérico que él realiza en cada trabajo y el analisis de las secuencias
de crédito. El tercer aspecto es la conceptualizacion de las ideas y de
la narracion de la pelicula en un corto de no mas de 3 minutos. Todo
ello para lograr crear una expectativa en el espectador (Bass & Kirkham,

2011, p. 50).

En 1959, Bass disefio la secuencia de titulos de la pelicula “North by
Northwest” del director Alfred Hitchcock. La composicién de disefio de
estos créditos resultd innovador y al mismo tiempo impresionante debido
a la integracién del logo de la casa productora (Metro Goldwyn Mayer)
que aparece en blanco y negro sobre un fondo verde. Bass lo hizo con
la intencién de que el cambio entre la secuencia de titulos y los colores
originales de la marca no resultaran ser demasiados contratantes o
cambiaran el ritmo de la transicion de las imagenes. Hitchcock estuvo
muy complacido con el disefio de dichos créditos, incluso insinué que
Bass se inspird en la arquitectura de algunas escenas de la pelicula,
dejando ver que tanto el disefio grafico como la arquitectura estan ligadas

(Solana & Boneu, 2007, p. 145).
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Figura 5.12. La pelicula “North by Northwest” dirigida por Alfred Hitchcock

en 1959, es una serie de aventuras intrincadas en donde el protagonista es

confundido con un agente del gobierno que supuestamente esta tratando

de contrabandear un microfilm que contiene la informacion del gobierno.
Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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En 1960 Saul Bass llevo a cabo el disefio de los créditos de cine de la
pelicula “Exodus” de Otto Preminger e inmediatamente después realiz6
los de la pelicula “Psycho” de Hitchcock. En esta pelicula Bass también
fue contratado para trabajar en el desarrollo de los storyboards y en
relacion a la imagen de la pelicula, con respecto a actores, escenarios,
vestuario, etc (Bass & Kirkham, 2011, p. 50). El desarrollo del disefio de
créditos esta dividido en tres partes, la primera recae sobre la tipografia
gue actiia como si estuviera divida en dos. La segunda es la composicion
en lineas verticales y horizontales que dan el aspecto como si la pantalla
estuviera divida y la tercera parte se debe a la seleccion de musica. Bass
trabajé a lado del compositor estadounidense Bernard Herrmann y juntos
crearon una composicién adecuada para la trama de la pelicula, la cual
causo gran impacto entre los espectadores (Solana & Boneu, 2007, p.

147).

“Psycho” fue la mayor obra que llevaron a cabo Bass y Hitchcock en
colaboracion. También fue esta en la que su forma de trabajar juntos
disminuy6. Bass se atribuy6 las idea originales de algunas escenas, algo
gue por supuesto el director Hitchcock no tomo de buena fé. Sin embargo
lo que alcanz6 Bass fue un logro para los disefiadores graficos, ya que
fue el primero en ser reconocido en la historia de la secuencia de titulos.

Con la colaboracion de los integrantes de su equipo llevaron a cabo el
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Figura 5.13. “Psycho” fue el tercero de los tres titulos disefiados
por Saul Bass para el director Alfred Hitchcock. Imagen tomada de
Uncredited, 2007.
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diseno de los titulos de las siguientes peliculas: “Ocean’s Eleven” de
Lewis Milestone (1960), “Spartacus” de Stanley Kubrick (1960) y “West
Side Story” de Robert Wise (1961) (Bass & Kirkham, 2011, p. 77).

En la pelicula de Danny DeVito, “The War of the Roses” (1989) fue el
primer film en el que Saul Bass y su esposa, Elaine Makatura, realizaron
el disefo de los titulos sin recibir algun reconocimiento de ello. Ambos
cooperaron en el disefio de los créditos de: “Goodfellas” (1990), “Cape
Fear” (1991), “The Age of Innocence” (1993), “Casino” (1995) y “A
Personal Journey” (1995). En 1996 Saul Bass fallece en los Angeles
California causa de cancer en el sistema linfatico a la edad de 75 afos.
En todos sus trabajos se deja ver el uso de la metafora y del concepto

expresado en la tipografia (Cavestany, 1996).
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Figura 5.14. El disefio de los créditos de la pelicula “The War of
the Roses” expresan los conceptos de amor correspondientes a la
narracion filmica. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura5.15. Kyle Cooper es considerado como el disefador de titulos

de la era posmoderna. Imagen tomada de http://julianezielonka.

de/veroeffentlichungen/main-title-designer-kyle-cooper-interview-
english.html
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5.2 Kyle Cooper

Kyle Cooper nacié en 1962 en Salem, Massachusetts. Realiz6 un
doctorado de disefo grafico en la Universidad de Yale. Fue alumno del
disenador gréafico Paul Rand y bajo su influencia Cooper cambio el tema
de su tesis doctoral, ya que él deseaba hacerla acerca de los titulos
de crédito, sin embargo Rand lo convenci6é de dirigir sus ideas hacia el

estructuralismo soviético (Solana & Boneu, 2007, p. 256).

En 1998 Cooper comienza a trabajar en la compania R/GA, en Nueva York.
Realiza trabajos en calidad de director de arte, manejando el desarrollo
de los spots. Cuando la compariia abre una sucursal en Los Angeles,
en 1992, Kyle Cooper es nombrado director. Se encarga de contratar
un grupo de disenadores con los cuales comienza desarrollar trabajos
de imagen corporativa para las compafiias cinematogréaficas, como,
Sweetland Film, Jim Henson Pictures, Chris Colombus’1492 Pictures,
Mel Gibson’s Icon Productions, John Hughes Great Oaks Entertainment,

etc (Solana & Boneu, 2007, p. 256).
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5.2.1 Créditos de cine de Kyle Cooper.

En 1995 Cooper fue reconocido en el disefio de los titulos de créditos.
Trabajo la secuencia de la pelicula Se7en (ver imagen figura 5.16) de
David Fincher. Realizé una composicién en donde la cultura Underground
y las nuevas tendencias tipograficas resaltaran y fueran imperantes en el
diseno de la secuencia. Disefio una tipografia especial para la pelicula,
en donde los caracteres mostraran las caracteristicas propias de su
expresion y no al contrario. El resultado que obtuvo ante los medios,
la critica y los espectadores fue muy cercano al de Saul Bass con los

créditos de Vertigo (Sanz, 2012).

Cooper también realizé el disefio de los titulos de “Nixon” de Oliver Stone
(1995), “Twister” (ver imagen figura 5.17) de Jan Bont (1996), en esta
secuenciade titulos Cooper realiza una composiciéon en donde la tipografia
es barrida por un tornado. “Eraser” de Chuck Rusell (1996) y “The Island
of Dr. Moreau” (ver imagen figura 5.18) de John Frankenheimer (1996),
en esta pelicula Cooper hizo uso de diversas texturas y diversos tonos
para representar el concepto de clonacion, que es la idea principal del
film. Después de esto Cooper se junta con algunos socios y deciden
comprar la R/GA y cambiarle el nombre por Imaginary Forces, compafia

que actualmente contintia funcionando (Sanz, 2012).
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El diseno de los titulos créditos de la pelicula “Dead Man on Campus”
de Alan Cohn (1998), fueron disenados como parte ya de la empresa
Imaginary Forces. El trabajo que realiz6 fue reconocido debido al estilo
de manual de suicidas que le incorporo a la composicién. En 1999
disena los titulos de la pelicula “The Mummy”, en donde muestra la
desconstruccion de la tipografia que en cierto punto se combina con
el alfabeto jeroglifico egipcio. También hizo uso de texturas de tumbas
faradnicas. “Dreamcatcher” (2003) (ver imagen figura 5.19) fue uno de
los dltimos trabajos que realiz6 por parte de la compania Imaginary
Forces antes de crear su propia compafia Prologue Films (2004). En
esta secuencia él utiliza imagenes microscopicas de copos de hielo como
texturas de fondo y hace uso de la tipografia de manera impecable y

elegante (Solana & Boneu, 2007, p. 261).

Algunos de los primeros trabajos que realizé por parte de su compania
Prologue Films son: “Dawn of the Dead” de Zack Snyder (2004), “Spider
Man 3” de Sam Raimi en 2007 (ver imagen figura 5.20), “Godzilla: Final
Wars” de Ryuhei Kitamura en 2004 (ver imagen figura 5.21) “Bewitched”
de Norah Ephorn (2005), “Amercian Horror Story: Murder House” en 2011
(ver imagen figura 5.22), “Iron Man” de Jon Favreau en 2008 (ver imagen
figura 5.28). Durante su proceso de disefio, Cooper logré romper con
elementos dispensables como la luz, la oscuridad, la distancia, el balance

de color y profundidad, el uso de espacios disponibles en la pantalla como



O | | o Capitulo 5. Disefiadores de créditos de cine [ | |

rupturas y fragmentos que representaban una significacion propia de la
pelicula. El hacia uso de las fotografias en planos cerrados y detallados
para implementarlos como contadores de pequenas historias. Es debido
a sus trabajos y a los resultados que ha tenido, que muy comunmente
se le equipara con la fama de Saul Bass. Aunque Cooper ha mostrado
su desaprobacion ante esto debido a que a su maestro Paul Rand no le

parecia propio los trabajos de Saul Bass (Solana & Boneu, 2007, p. 271).

Figura 5.16. El disefio de los créditos de la pelicula “Se7en”,
rompié el record establecido por Saul Bass con la pelicula
“Vertigo” (1958). Imagen tomada de Uncredited, 2007.



O | | o Capitulo 5. Disefiadores de créditos de cine [ | |

Figura 5.17. En el diseo de la secuencia de titulos, Cooper expreso el
concepto de la belleza y la locura que refleja la madre naturaleza para
causar devastacion. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 5.18. En el disefio de los créditos, las letras aparecen

normales, los remates comienzan a convertirse en picos y estos

comienzan a mutar, como si las letras también estuvieran pasando
por una metamorfosis. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 5.19. En esta secuencia de titulos, Cooper hace uso de imagenes
microscoépicas de copos de hielo. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Figura 5.20. En esta secuencia de titulos, Cooper recapitula las
dos primeras peliculas en una serie de cuadros. Imagen tomada
de Uncredited, 2007.
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5.21. Secuencia de titulos de la pelicula “Godzilla: Final Wars”.
Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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5.22 Disefio de la secuencia de titulos de la serie “Amercian Horror
Story: Murder House”. Cooper probd con varios estilos a modo de lograr
el impacto grotesco y tétrico. Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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5.23 Disefio de créditos de la pelicula “Iron Man” (2008).
Imagen tomada de Uncredited, 2007.
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Los trabajos de Saul Bass marcaron la diferencia y la iniciativa para que
diversos disenadores comenzaran a introducirse en el campo del disefio
de los créditos de cine. Sus composiciones representaban la creatividad
por medio del dinamismo y el uso de formas basicas como elementos
de apoyo grafico. El realce de la expresion tipografica permitid que
los créditos, disefados por él, tuvieran un mayor impacto visual en los
espectadores y al mismo tiempo fueran innovadores, convirtiéndose asi

en el pionero en esta area.

En el caso de Kyle Cooper, se ve reflejado la integracion de los elementos,
como expresion tipografica y el proceso conceptual realzados por la
influencia del avance tecnoldgico. Esto debido a la diferencia temporal
que existe entre ambos disefadores. Es cierto que las composiciones de
Cooper permiten ver una saturacioén de efectos especiales, sin embargo
también dejan claro que la letra y sus atributos formales, forman parte

relevante de las composiciones gréficas.
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Capitulo 6.-
Método y Analisis

6.1 Tipo de investigacion.

La presente investigacion tiene como limite temporal desde la década
de los 50°s hasta el 2010. Esto debido a que durante este lapso de
tiempo se muestran los inicios del disefo de titulos de créditos y su mejor
etapa. La investigacion es de tipo cualitativo. La investigacion realizada
consisitié en un estudio de correlacion y el método que se utilizé fue el
hipotético — deductivo, dirigido a un analisis semibtico y de informacién.
El objeto de estudio fue centrarse en el trabajo de Saul Bass, referente a
los créditos de cine, analizando y comparado su trayectoria hasta el 2010
con los trabajos del disefiador Kyle Cooper. Para tal estudio se tomaron
en cuenta conceptos como la expresion tipografica, la composicion visual

(imagen y lenguaje) y el avance de la tecnologia.
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6.2 Determinacion de la muestra.

En base atales conceptos, fue como se determind la seleccion de créditos
de cine. En primera se seleccionaron a dos disehadores graficos que
han influenciado, con su trabajo, las composiciones cinematograficas
referente a los créditos de cine. Ambos disefiadores son conocidos en el
ambito del disefio y han dejado un legado eminente con sus aportaciones.
Se selecciono a Saul Bass por ser el pionero en esta técnica y el primero
que logré realzar la importancia de los titulos dentro de una pelicula. La
eleccion del disefiador Kyle Cooper se debid a que sus trabajos mantiene
la misma composicion grafica que Saul Bass deseaba expresar, ademas

de ser considerado el sucesor viable de éste ultimo.

De igual forma, se tomaron en cuenta los conceptos descritos
anteriormente para la seleccion de sus trabajos. Los créditos de cine
debian cumplir con las caracteristicas de reflejar tanto la expresion
tipografica, la composicion visual de la imagen, en donde el lenguaje
y la musica expresaran la tematica de la narracion filmica, asi como un
avance, contextual, de las innovaciones tecnoldgicas. Los créditos de cine
debian estar situados dentro del limite temporal, de la década de los 50°s
al 2010. Este rango de tiempo abarca los inicios del trabajo de Saul Bass

como disefador de titulos de cine, hasta una época ya contemporanea,



T e ] Capitulo 6. Método y Andlisis [ | |

en donde Kyle Cooper refuerza los conceptos empleados por Bass, en
sus trabajos. Por medio de estos parametros fue que se determinaron los
siguientes créditos de cine como muestra para la realizacion del analisis

y de este modo demostrar la hipotesis planteada.

P> Seleccion de créditos de cine de Saul Bass
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Titulo de la pelicula: Vertigo
Disefiador grafico: Saul Bass
Afo: 1958
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Titulo de la pelicula: The Man with the Golden Arm.

Disefiador gréafico: Saul Bass
Ano: 1955

Titulo de la pelicula: North by Northwest
Disefiador grafico: Saul Bass
Afo: 1959
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Titulo de la pelicula: Anatomy of a Murder

Disefiador grafico: Saul Bass
Ano: 1959

PSYCHOD FENTHT

Titulo de la pelicula: Psicosis
Disefiador grafico: Saul Bass
Afo: 1960
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Titulo de la pelicula: It's a Mad Mad Mad World
Disefiador gréafico: Saul Bass
Afo: 1963
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P> Seleccion de créditos de cine de Kyle Cooper

Titulo de la pelicula: Seven
Disefiador grafico: Kyle Cooper
Afo: 1995

Titulo de la pelicula: Island of the Dr. Moreau.
Disefiador grafico: Kyle Cooper
Afio: 1996
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Titulo de la pelicula: Wild Wild West
Disefiador grafico: Kyle Cooper
Afo: 1999

Titulo de la pelicula: Spiderman 2
Disefiador grafico: Kyle Cooper
Afio: 2002
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Titulo de la pelicula: Superman returns
Disefador grafico: Kyle Cooper
Afio: 2006

. o
o

Titulo de la pelicula: Sherlock Holmes
Disefiador grafico: Kyle Cooper
Afio: 2009
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6.3 Método.

Una vez seleccionada la muestra y los conceptos, categorias y aspectos
a analizar. Se decidi6 que lo ideal era realizarlo por medio de la semibtica.
Para esto se tomaron en consideracion varios métodos propuestos por
autores diferentes, en los cuales se mostraba el analisis de la imagen
estatica, el analisis de las composiciones visuales y un analisis semidtico
sobre una pelicula. Después de estudiar cada uno de los métodos, se
concluy6 que lo idoneo era formar una hibridacion. De este modo se
lograria llegar a un estudio y analisis mas detallado de cada uno de los

conceptos a investigar.

Por medio del estudio de trabajos de autores que han incursionado en
las investigaciones de imagenes en movimiento, fue que se establecid
que el analisis se realizara por medio de la desfragmentacion del corto.
La Licenciada Maria Cecilia Brarda, en su tesina “Del disefio gréfico al
disefio de motion graphic”, muestra que llevo a cabo su método analitico
por medio de la desfragmentacion de los cortos, colocando cada
escena por separado para la realizacion de su planteamiento segun la
hipo6tesis que establecié. De igual forma el autor Jacques Aumont en su
libro “Estética del cine. Espacio filmico, montaje. narracion, lenguaje”,

desarrolla una investigacion en base a la narrativa del cine, el sentido
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de lo icbnico, del sonido y de la imagen, pero lo realiza por medio de la
fragmentacion de escenas. Del mismo modo Gemma Solana y Antonio
Boneu realizan su analisis cinematografico de varios créditos de cine,
por medio de la separacidon de las escenas. Es por eso que se decidio
que el analisis semidtico se llevara a cabo mediante una fragmentacion
que permitiera analizar los elementos correspondientes y los conceptos

explicados anteriormente.

El autor Juan Manuel Lopez, en su libro “Semiotica de la comunicacion
grafica”, realiza un analisis semi6tico sobre un producto grafico. Asi
mismo en su articulo “Retorica de los lenguajes visuales”, él da una
explicacion sobre los elementos a evaluar dentro de una composicion
grafica; como la muestra a analizar es un créditos de cine y la imagen se
encuentra en movimiento, solo se opt6 por tomar la explicacion semiotica
asi como los niveles Pragmatico, Sintactico y Semantico aplicados en las

composiciones de los titulos de cine.

Para reforzar este mismo método en cuanto al analisis semibtico, se llevo
a cabo una revisién de las estructuras de Charles Morris. El realiza una
misma triada, basandose en las investigaciones y aportes de Pierce. La
triada que Morris plantea tiene los mismos sustentos que la del autor Juan

Manuel Lopez, la divide tanto en Pragmatica, Semantica como Sintactica.
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Ademas, este proceso triadico, fue seleccionado por las composiciones

visuales en las cuales se aplicaba y se mostraban de ejemplo.

Analisis semiotico.

Pragmatico.
Es la parte de la semidtica encargada de estudiar las relaciones que
se dan entre los significantes y los usuarios. De igual forma estudia
los signos y el empleo que le dan los seres humanos en sus diversas
maneras de relacionarse. Esta parte de la semidtica esta interesada en
ver como el contexto, ya sea una situacion comunicativa o relaciones
interpersonales, influye en la interpretacion del significado. La pragmatica
toma como aspectos a analizar la referencia y la inferencia:
- Referencia: En base a lo descrito por Morris, la referencia es un
acto que realiza un participe al enviar un mensaje, ya sea escrito o
hablado, con la finalidad de identificar un objeto.
- Inferencia: Es la tarea que realiza el receptor del mensaje para

poder interpretar correctamente el mensaje dado.

Parala realizacion del analisis pragmatico, es necesario incluir al icono, ya
que también es parte fundamental en la semiotica de Pierce. El describe
a este concepto como aquel que hace referencia a su objeto en virtud

de una o varias semejanzas con algunas de las propiedades intrinsecas
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de dicho objeto. Dentro del icono, el signo es tomado en su sentido de

represéntamen. El autor Lépez hace una clasificacion del icono:

icono identificativo: son aquellos que nos permiten saber cual es el

objeto mediante la reproduccién de algunas de sus partes.

icono descriptivo: estos nos permiten saber, de igual forma, cual es el
objeto, mediante la descripcion visual de las caracteristicas del objeto.
Puede tomarse en cuenta la altura, el color, la edad, el status, la raza, el

brillo, la opacidad, la dureza, etc.

icono nominativo: son aquellos en la donde la imagen es la encargada
de nombrar al objeto. Un ejemplo es la fotografia que tanto el sustrato

como el nombre, son los encargados de identificar al objeto.

icono vicarial: estos son los que aparecen apoyando algin texto,

apareciendo Unicamente como elementos redundantes.

Sintactico.
Parte de la semibtica que estudia la relacion de los signos entre si. Dentro
de la sintactica, es posible ver ciertas categorias de signos, por medio de

los cuales nos comunicamos, sin embargo en una interpretacion visual,
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estos signos pueden ser verbales y no verbales, como las palabras

escritas que componen el lenguaje visual o los iconos que describen

a la composicion grafica. Al mismo tiempo la sintactica tienen como

minimo ciertos valores expresivos a evaluar y tomar en consideracion en

cualquier analisis, los cuales son:

- El punto: unidad minima de expresion.

- La linea: es la sucesidon de puntos que integran estructuralmente
a la forma.

- El contorno: es la totalidad de la integracion de la forma.

- La direccién: es el aspecto de canalizacion del movimiento visual.
- La textura: puede ser Optica (expresan el caracter superficial de
los elementos bidimensionales) o aptica (caracter superficial de los
materiales).

- La proporcion: la relacion correcta dentro de la escala de una
forma.

- La dimension: es el tamafo adecuado de un objeto en relacion a
otro.

- El movimiento: es el dinamismo que existe en una forma dentro de

una expresion grafica.

Semantica

La parte de la semibtica que se encarga de estudiar la relacion entre

significantes y significados. Cuando se tiene varias ideas de un mismo
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objeto o concepto, es en ese momento en que la semantica se hace
presente. Por medio de ella se es capaz de obtener las herramientas
necesarias que nos permita determinar el signo y asi poder crear ya sea
un disefio, un objeto 0 una composicion visual, adecuada y basada en las

caracteristicas ideales para la transmision del mensaje.

Otro autor que se consideré dentro de la hibridacién del método, fue
D. A. Dondis. Al realizar el estudio de los créditos de cine asi como los
trabajos de Saul Bass, se logré determinar la importancia de la imagen.
Los graficos de apoyo y los elementos visuales que utiliza dentro de
las estructuras visuales, son parte de la composicion de disefio que los
titulos de cine expresan. Por lo tanto, son aspectos a considerar dentro
del andlisis, ya que influyen en la expresidn tipografica y en el contexto

de la narracion filmica.

De esta autora, Dondis, se tomo, para la hibridacion, los aspectos sobre
las técnicas de la comunicacion visual. Ella realiza un estudio amplio
sobre la sintaxis de la imagen y su relevancia dentro de una composicion
visual, funciones que no solo apoyan a laimagen sino también al lenguaje.
Dondis los divide en tres:
- Descriptiva: es la imagen que pretende definir claramente lo que
representa.

- Expresiva: es la imagen que se separa en mayor o menor medida
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de lo representado para comunicar sentimientos, emociones, entre
otras.

- Connotativa: son imagenes en su mayor parte simbdlicas con
un mensaje propio que tanto emisor como receptor conocen. Asi

podemos incluir en este grupo, sefales de trafico, logotipos, etc.

Las técnicas que propone tanto de la imagen visual como del lenguaje,
se pueden aplicar a las composiciones de los créditos de cine, siendo
una composicion estatica al momento de desfragmentacion, es posible

aplicar estas técnicas para su analisis.

El grupo Mu, desarrollo, del mismo modo, un analisis de pelicula en
base a una separacion de escenas. De este grupo y de sus trabajos,
considerando que ellos también manejan el tema de la semibdtica en sus
publicaciones, se tomo a consideracidon los pasos que realizaron en la
ficha del analisis de la pelicula. Por ejemplo, ellos consideran desde
la informacion basica como el titulo del film, actores, director, hasta
un estudio mas detallado del tipo de musica y del dialogo. Para poder
explicar la relacion de la musica con la narracion, se selecciono a los
autores David Bordwell y Kristin Thompson. Ellos desglosan al sonido
dentro de un produccién cinematografica en tres aspectos:

- Musica: sonido expresivo de la narracion
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- Dialogo: cuando los planos de la conversacion y sonido se
intercalan

- Ruido.

Por ultimo, para lograr la hibridacion del método y asi poder realizar el
instrumento analitico correspondiente a los créditos de cine, se tomo
como base para el nivel sintactico, los atributos formales de la letra de
los autores Phil Baines y Andrew Haslam. De esta forma se consigui6
el analisis de la expresion tipografica tomando en cuenta aspectos de
relevancia asi como su movimiento, direccién color, entre otros. Cabe
mencionar que el autor Manuel Sesma en su libro Tipografismo, menciona
a la letra como un medio expresivo por si solo, ya que se encuentra en
constante relacion con la retérica. Fue por eso que tanto de él como de
Solana & Boneu, se identific6 como relevante, la parte de la seleccion de
las figuras retoricas. Ambos libros hacen mencion de una composicion
metafdrica en la cual la letra funciona, mediante la subordinacion o
equilibrio de otros elementos, como un intermediado retérico. Las figuras
mas usuales dentro de las composiciones de créditos de cine son:

- Metafora: se muestra una imagen o palabra para significar otra,

mediante la comparacion. La transferencia e los sentidos se da por

sustitucion.

- Hipérbole: exagerar la realidad.
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- Elipsis: es la omision de algun elemento dentro de la composicion
o frase.

- Metonimia: relacionada a la asociacion del sentido. Se puede dar
mediante la causa por el efecto, el continente por el contenido,
simbolo por simbolizado, abstracto por lo concreto, el instrumento
por el usuario, el autor por la obra, etc.

- Sinécdoque: consiste en designar un todo entero por una de sus
partes o viceversa.

- Onomatopeya: grupo de palabras que imitan el sonido de aquello
gue se describe. Ejemplo: Bum, bang, clic, etc.

- Prosopopeya: atribucion de actitudes humanas a entes abstractos
como animales u objetos.

- Silepsis: imagen o palabra que puede ser entendida en dos

sentidos.

6.4 Propuesta de analisis.

Una vez aclarado de donde se tomaron a los elementos y que elementos
se tomaron de cada autor, se procedio al disefio del instrumento analitico.

Este instrumento tiene el objetivo de permitir que al crédito seleccionado
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se le pueda analizar desde la parte semi6tica, abarcando las técnicas de

comunicacién y de expresion que se especificaron anteriormente.

En una descripcién breve, en primer lugar se realiza una ficha técnica
de la pelicula a la cual pertenece el crédito de cine seleccionado de la
muestra. La ficha tiene a evaluar los aspectos de: Titulo, afio, género,
director, disefiador grafico y la identificacidbn sonora. Después se opto6 por
realizar tres tablas, una para cada tipo de nivel semiético (pragmatico,
semantico y sintactico). Cada tabla describe los elementos a considerar
en un analisis semibtico y al mismo tiempo los propuestos por los autores
en cuanto a la descripcion de la expresion tipografica. A continuacion se

muestra el instrumento analitico.
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Ficha Técnica de la pelicula.

Titulo: North by Northwest (Con la muerte en los talones)
Ano: 1959

Género: Suspenso

Director: Alfred Hitchcock

Disefiador grafico: Saul Bass

Identificacion sonora: Musica

Identificacion de los signos.

Elementos graficos Lineas y barras
de apoyo

Relacion de signos

Contraste Armonia
O Exageracion B Reticencia
O Espontaneidad B Predictibilidad
B Acento O Neutralidad
O Asimetria B Simetria
O Inestabilidad B Equilibrio
O Fragmentacion B Unidad
B Economia O Profusion
L. O Audacia B Sutileza
Técnicas de O Transparencia B Opacidad
comunicacion visual O Variacién W Coherencia
O Complejidad B Sencillez
O Distorsion B Realismo
B Profundidad O Plano
B Agudeza O Difusién
B Actividad O Pasividad
O Aleatoriedad B Secuencialidad
O Irregularidad B Regularidad
O Yuxtaposicion B Singularidad
B Representaciéon O Abstraccién

Las lineas son verticales y horizontales, formando una ropa cuadricular. La barra
aparece en escena segudos antes que la letra y en direccién contraria.

La composiciéon es armoénica.
Los créditos de cine
demuestran una secuncia
coherente en el movimiento
de la letra y la barra, asi
como la reja cuadricular
permanece estatica.

Construccion
B Contina 0O DiscontinGia

Forma
Atributos Formales B | jneasrectas O Lineas curvas
de la letra Modulacién
O Contraste B Transicién

Ornamentacién O
Direccion

B Horizontal M Vertical O Diagonal
Color O

La letra sigue manteniendo el
aspecto de ser solo altas asi
como del uso del color blanco.
Es condensada y con trazos
relacionados a su grosor.

El contraste se da en el tamano
de la letra. En los nombres de los
actores se utiliza un tamarno
mayor al de la demas
informacion.

La letra interactla en la reja
tomando diversas direcciones
arriba - abajo.
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Contexto Social

La narracion de la pelicula demostré romper con los clasicos films en donde el estelar es un
agente. En este caso el personaje principal es solo un trabajador. Esta idea de involucrar un
ciudadano comun como héroe fue la pionera y di6 las bases para que las demas peliculas
comenzaran a hacer lo mismo.

Identificacion del
mensaje

Saul Bass representa en el disefio de los créditos la velocidad en cuanto a los sucesos
narrativos asi como a la situacién por la que pasa el personaje principal que es la de tener
que correr para salvar su vida. El movimiento de las barras y de la tipografia dentro de la
simulacion del edificio, conformada por la reja cuadricular, expresan el aspecto de ciudad y de
la vida urbana.

Lenguaje visual

m Descriptivo La reja cuadricular formada por las

O Expresivo lineas, se vglacercanc.jg poco a poco a la
representacion del edificio y de la ciudad.

o Connotativo

Identificacion del tipo
de narrativa

m Paralela Es paralela porque existe un solo plano

de narracion.
0 Bifurcada

Significante

Lineas, la barra y la letra.

Significado

Representacion del movimiento del personaje, asi como el movimiento en la ciudad urbana.

Relacion texto - imagen

El texto se encuentra equilibrado en relacion con las barras y las lineas. La letra se
mueve libremente por el plano de la reja, la cual se mantiene estatica.
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Identificar simbolos

Lineas, barras y letra

B |dentificativo . .
o m Descriptivo La reja formada por las Ilneas_
Identificar iconos horizontales y verticales,describen
O Nominativo e identifican la representacion de
o Vicariales un edificio con ventanas.
La figura retérica que mas
predomina es la sinécdoque. La
Figura BetdAca O Metéafora ® Sinecdoque cual se representa al tomar una
O Hipérbole O Silepsis parte (abstraccion formada por la
O Elipsis 0 Onomatopeya cuadricula) del edificio. _De_ igual
forma, la barra 'y el movimiento de
0 Metonimia O Prosopopeya la letra hacen una representacion

en cuanto a la velocidad de las
escenas filmicas.

Uso de técnica: Tipo de
dispositivo - Software

Dispositivo Technicolor

En el technicolor los colores eran muy
saturados y en rodaje requeria de mucha
luz para registrar las 3 peliculas con las
que trabaja.

Proceso de filmacion: Cinerama

El proceso de Cinerama, permitia filmar
con tres camaras sincronizadas y mostrar
la imagen por medio de tres proyectores
de 35 mm. Logrando una vista
panoramica.

Con el uso del Technicolor se puede ver
como en algunas escenas los colores
resaltan en exceso. Por ejemplo, el color
verde en el fondo al inicio de la
composicion, se muestra sobre saturado, al
punto de irritar la vista.

El proceso de cinerama no se logra
visualizar tan congruentemente como lo
seria en una pantalla de cine. Ya que dicho
proceso fue creado para ese propdsito. Sin
embargo, en la proyeccién de la pantalla de
la computadora, se apreciar la calidad en
los elementos, al ajustarse al tamafio de
resolucién de pantalla.
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Capitulo 7.- Resultados,
Interpretacion y
Conclusiones

Para lograr la interpretacion, se tomaron en consideracién los datos
arrojados por el instrumento de analisis, a partir de esto fue posible
establecer como fue la evolucién tecnologicay la evolucion de la tipografia
cinética en los créditos de cine de los anos 50°s al 2010. Se realiz6
una descripcion general de los resultados que permiten ver y sefalar
los puntos claves para la elaboracién de una interpretaciéon y al mismo
tiempo las pautas para dar respuesta a las preguntas de investigacion
y responder a la hipotesis planteada en un inicio y con ello, cumplir los

objetivos de esta investigacion.

Los aspectos mas relevantes obtenidos a partir de la aplicacion de la

metodologia se lograron en base al andlisis de los siguientes indicadores:

a) Relacion de signos
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b) Técnicas de comunicacién visual
c) Atributos formales de la letra

d) Contexto social

e) Lenguaje visual

f) Tipo de narrativa

g) Relacion texto —imagen

h) ldentificacion de iconos

i) Figuras retéricas

j) Técnica

La interpretacion de los resultados se llevd a cabo por medio de la
descripcion grafica y escrita de estos, mostrando la informacion que se

obtuvo del analisis de la muestra de créditos de cine.

7.1 Seleccidon de muestras analizadas de Saul Bass.

7.1.1 Graficacion de resultados.

El vaciado de la informacion obtenida de los resultados se realizé en dos
partes. En primer lugar se muestran unas tablas en donde los indicadores
fueron evaluadas con un 1 y un 0. El numero 1 indica que el crédito de
cine analizado, posee la caracteristica descrita, mientras que el numero 0
indica lo contrario. En segundo lugar la informacion obtenida se organizd

en graficas con la intencion de volver la informacion mas entendible.
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Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Técnicas de comunicacion visual

Reticencia
Predictibilidad
Neutralidad
Simetria
Equilibrio
Unidad
Profusion
Sutileza
Opacidad
Coherencia
Sencillez
Realismo
Plano
Difusion
Pasividad
Secuencialidad
Regularidad
Singularidad
Abstraccion

IR U N Y ) =1 Y ) N PN ) N ) (Y N ) (N
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Exageracion
Espontaneidad
Acento

Asimetria
Inestabilidad
Fragmentacion
Economia

Audacia
Transparencia
Variacion
Complejidad
Distorsion
Profundidad
Agudeza
Actividad
Aleatoriedad
Irregularidad
Yuxtaposicion
Representacion

O|O|=|0O|==|0O|=|0|0|0|O|=|=|==]=]|=|= |®]|=]|=2|o]|=|0o|0|o]|=| === |=|0o|0|0|0|o|0|O
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En la parte superior de la tabla se encuentran descritos los aspectos
correspondientes a la composicidbn armdnica mientras que la parte inferior,
son los aspectos de la composicion de contraste. En los resultados se
puede ver que es la composicién armonica la que predomina en el disefio

de los créditos analizados.
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Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Técnicas de comunicacion visual

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
The man with the Vertigo North by northwest Anatomy of Psycho It's a mad mad
golden arm a murder mad mad world
Reticiencia Reticiencia Reticiencia Reticiencia Reticiencia Sutileza
Neutralidad Predictibilidad Predictibilidad Predictibilidad Predictibilidad Opacidad
Simetria Neutralidad Simetria Neutralidad Neutralidad Coherencia
Unidad Simetria Equilibrio Sutileza Simetria Sencillez
Sutileza Equilibrio Unidad Opacidad Equilibrio Plano
Opacidad Unidad Sutileza Coherencia Sutileza Secuencialidad
Coherencia Sutileza Opacidad Sencillez Opacidad Singularidad
Sencillez Opacidad Coherencia Plano Coherencia Abstraccion
Realismo Coherencia Sencillez Secuencialidad Sencillez Exgeracion
Plano Sencillez Realismo Singularidad Realismo Espontaneidad
Secuencialidad Realismo Secuencialidad Abstraccion Plano Acento
Regularidad Secuencialidad Regularidad Asimetria Secuencialidad Asimetria
Singularidad Regularidad Singularidad Inestabilidad Regularidad Inestabilidad
Abstraccion Singularidad Acento Fragmentacion Singularidad Fragmentacion
Espontaneidad Abstraccion Economia Economia Abstraccion Economia
Inestabilidad Economia Profundidad Distorsion Fragmentacion Distorsion
Economia Profundidad Agudeza Agudeza Economia Agudeza
Agudeza Agudeza Actividad Actividad Agudeza Actividad
Actividad Actividad Representacion Irregularidad Actividad Irregularidad

La tabla muestra graficamente los aspectos analizados de las “Técnicas

de Comunicacién” de D.A. Dondis. Los aspectos superiores son los

correspondientes a la composicidbn armonica, mientras que los aspectos

inferiores corresponden a la composicion de contraste.

Se puede observar, la composicion armonica es la que predomina en 5

de las 6 muestras analizadas. El crédito de “It's a Mad Mad Mad World”

es el unico con composicion de contraste.
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Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Atributos formales de la letra

Contintia

Construccién
Discontinta

Lineas rectas

Forma |—
Lineas curvas

Contrastre

Modulaciéon -
Transicion

Ornamentacién

Horizontal

Direccion |Vertical

Diagonal

Color

njojo|r|rR|O|rR|O|O]|r]|O|-
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En la tabla se muestran los resultados del analisis relacionados a los
atributos formales de la letra. Se observa que en las 6 muestras analizadas
la tipografia tiene un papel importante, expresandose por medio del

movimiento, la forma y la construccion.
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Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Crédito 1.
The man with the
golden arm

Construccion
Contintia

Forma lineas rectas

Modulacion de
transicion

Direccién horizontal

Atributos formales de la letra

Crédito 2.
Vertigo

Construccion
Continta

Forma lineas rectas

Modulacion de
transicion

Direccion horizontal

Crédito 3.
North by northwest

Construccion
Continta

Forma lineas rectas

Modulacion de
transicion

Direccion horizontal

Crédito 4.
Anatomy of
a murder

Construccion
Continta

Modulacion de
transicion

Direccion horizontal

Forma lineas rectas ‘ Forma lineas rectas

Crédito 5.
Psycho

Construccion
Contintia

Modulacion de
transicion

Direccion horizontal

Crédito 6.
It's a mad mad
mad mad world

Construccion
Continta

Forma lineas rectas

Modulacion de
transicion

Direccion horizontal

Direccién vertical

Direccién vertical

Direccion vertical

Direccién vertical

Direccion vertical

Direccién vertical

Direccion diagonal

En la grafica de indicadores, se puede observar que 5 de las 6 muestras

analizadas tuvieron los mismos atributos formales por los cuales se

expresa la letra. El caso del crédito “lIt's a Mad Mad Mad World” es el

Unico de la muestra que posee mayor cantidad de atributos formales.
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Tablas de Indicadores del Nivel Semantico

Lenguaje visual

It's a mad mad

ﬂ-’ll-: eg:II: :nv::‘n e n'j:oﬂrt?\:lzzt An?:‘:l:ldi?f - Feieis mad world
Descriptivo 0 1 1 1 0 1
Expresivo 1 1 0 0 1 0
Connotativo 1 0 0 1 1 1

Lenguaje visual

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4.
The man with the Vertigo North by northwest Anatomy of
golden arm a murder
Descriptivo Descriptivo Descriptivo
Connotativo Connotativo Connotativo

Crédito 5.
Psycho

Connotativo

Crédito 6.
It's a mad mad
mad mad world

Descriptivo
Connotativo

Las tres caracteristicas que se analizaron en la tabla sobre el lenguaje

visual fueron:
- Descriptivo
- Expresivo

- Connotativo
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El crédito “The Man with the Golden Arm” y “Psycho” tienen los mismos
tipos de lenguaje, el expresivo y el connotativo. El crédito de “Anatomy
of a Murder” y “It's a Mad Mad Mad World” tienen un lenguaje del tipo
descriptivo y connotativo. Por otra parte, el crédito de “Vertigo” es el unico
gue tiene del tipo descriptivo y expresivo. Finalmente el crédito de “North

by Northwest” solo cuenta con un lenguaje visual del tipo descriptivo.
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Tablas de Indicadores del Nivel Semantico

Tipo de Narrativa

The man with Vertigo North by Anatomy of a It's a mad mad

the golden arm g northwest murder mad world
Lineal 1 1 1 1 1 1
Bifurcada 0 0 0 0 0 0
1 1 1 1 1 1

Tipo de Narrativa
Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
The man with the Vertigo North by northwest Anatomy of Psycho It’s a mad mad
golden arm a murder mad mad world
Lineal Lineal Lineal Lineal Lineal Lineal
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En la tabla muestra el tipo de narrativa utilizada en los créditos analizados:

Lineal: la composicién del crédito analizado se desarrolla con un orden

cronolégico.
Bifurcada: la composicion del crédito analizado esta integrada por diversos
planos de tiempo. Ya sea sobreposiciones de escenas o la presencia de

una o varias historias que se van alternando.

Del andlisis realizado se observo que las 6 muestras de créditos tienen

una narrativa lineal.
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Tablas de Indicadores del Nivel Pragmatico

Identificacion de iconos

Identificativo 1 1 1 0 1 1
Descriptivo 1 1 1 1 0 1
Nominativo 0 0 0 0 0 1
Vicarial 1 0 0 1 1 1

Identificacion de iconos

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
The man with the Vertigo North by northwest Anatomy of Psycho It's a mad mad
golden arm a murder mad mad world

Identificativo
Descriptivo
Vicarial
Nominativo

Identificativo Identificativo Identificativo

Descriptivo

Identificativo Descriptivo

Vicarial

Descriptivo Vicarial

Vicarial

Descriptivo
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La identificacion del tipo de icono fue necesaria en la elaboracion del
analisis semidtico, pues permite referenciar al objeto por medio de sus
propiedades. En la tabla se observa que el icono identificativo esta

presente en 5 de las 6 muestras analizadas.

- Se identifico al icono descriptivo y vicarial, dentro de la composicién del

crédito de “Anatomy of a Murder”

- El andlisis del crédito de “The Man with the Golden Arm” arroj6é que tiene

tres diferentes iconos, identificativo, descriptivo y vicarial.

- En cambio el crédito de “It's a Mad Mad Mad World” es el Unico al que

se le identificaron los cuatro tipos de iconos.
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Tablas de Indicadores del Nivel Pragmatico

Figuras retoéricas

0
o)
0

Métafora
Hipérbole
Elipsis
Metonimia

Sinécdoque
Silepsis

Onomatopeya
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Prosopopeya

Figuras retoéricas

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
The man with the Vertigo North by northwest Anatomy of Psycho It's a mad mad
golden arm a murder mad mad world




[ 1 L [ ] ] | Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones

La retdrica fue un aspecto que se consider6 para analizar en las muestras
de los créditos de cine. La seleccion de las figuras retdricas se basd en
el libro “Uncredited: disefio gréafico y titulos de crédito” de los autores

Solana & Boneu (2007).
- Los créditos de “Anatomy of a Murder” y “lt's a Mad Mad Mad World”
son los unicos en los cuales predominé cuatro diferentes figuras retéricas,

metéafora, hipérbole, metonimia y sinécdoque.

- El crédito “The Man with the Golden Arm” arroj6 como resultados la

integracion de las figuras retéricas, metafora, metonimia y sinécdoque.

- En el crédito “Vertigo” predomind las figuras de metéafora y sinécdoque.

- Por dlitmo en la composicion del crédito “Psycho” las figuras que

predominaron son metafora y silepsis.
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Tablas de Indicadores del Nivel Pragmatico

Uso de técnica: tipo de software

Los resultados arrojados del andlisis, en cuanto a la evolucién tecnoldgica,
se organizaron y representaron en la siguiente grafica. En ella se muestra
una linea de tiempo que permite ver el avance tecnologico del sonido,
del formato, de la calidad de imagen y de los software utilizados por los
disenadores dentro del area cinematografica. Dentro de la linea de tiempo
también se organiz6 las muestras analizadas, los créditos de cine, de
ambos disefiadores, relacionandolos con el avance y las innovaciones

que la tecnologia introdujo al cine.
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Avance tecnolégico y la intercalacion en el cine

1925. Movietone.
Sistema optico.
Graba sobre la Dolby Surround.

propia pelicula Fantasound. gt
Desarrollado por Reduccién de

4 Disney. Usaban ruidos.
Cine negro diferentes Eastmancolor. 1960. Psycho.
Géneros: micréfonos para Rodaje a color. A
comedia registrar las Mds barato que
western. ferror diferentes partes el Technicolor
' de un paisaje 1958.
4 sonoro. 4 Vertigo
1963.
Cine sonoro. Cor’ro]sgrgilodos It's a mad
Montaje en 3D por Mefro The man with mad mad
casual. Golden Mayer the golden arm world

1920 1925 1930 1935 1940 1945 1950 1955 1960 1965

Avance tecnoldgico

1920 1925 1930 1935 1940 1945 1950 1955 1960 1965

1923. 1932. Cinerama.
Vitaphone Technicolor ?ZSO;;?:O?S?
Gp;c:lzg;;c;ggg sincronizadas
en discos. v
1928
Cine a color 1950,
North by
nothwest
1959.
Anaftomy of
a murder

Proceso de fimacion: Cinerama
Sistema de color: Technicolor
Peliculas de 35mm, 56mm

y 70 mm
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1970. Stereo Vision
desarrollé un
sistema en 3D con
menor error de
desincronizaciéon

A

1965 1970

1965 1970

1975

1975

1980. IMAX
empled dos lentes
de la camara
para peliculas en
3D

'y

1980

1999. Wild
wild west
A
2009.
Sherlock Holmes
1995. Seven 4

2004 Motion 5

Interfaz para

Sistemas editar y crear

digitales de grdficos
audio. animados.
1985 1990 1995 2000 2005 2010

Avance tecnoldgico

1980

!

Cine digitall

1985 1990 1995 2000 2005

Sony Vega Pro 1996. The 2006.

Sistema de island of the Superman

edicién de Dr. Moreau returns
video y audio

en tiempo

real.
v v
1993 - 1994 2004.
After Effects. Spiderman 2

Edicion de video.

Proceso de filmacioén: Cine digital
Sistema de filmacién: Proyector digital

Programas usados: Sony Vega Pr

221

o / After effects.

2010
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7.1.2 Descripcion de resultados.

Nivel sintactico.

Tomando como base las técnicas de comunicacioén visual de D.A. Dondis,
se logré observar que predomina una composicion armoénica en los
créditos de cine de la muestra seleccionada. Tanto los graficos de apoyo
como la interaccion de la letra con la imagen, expresaron un equilibrio y

estabilidad permitiendo un orden jerarquico dentro del espacio visual.

La excepcidon a este tipo de composicibn armoénica, es el crédito
de la pelicula “lt's a Mad Mad Mad World” (1963). En este crédito
los elementos graficos asi como la letra, reflejan aspectos como el
dinamismo, la espontaneidad y la fragmentacion, que permite determinar

a la composicién visual como de contraste.

El analisis del crédito mencionado, reflej6 un movimiento mas dinamico
en cuanto a la letra se refiere. En este crédito se puede encontrar a la
letra desplazandose de forma horizontal, vertical y diagonal, incluso el
movimiento en algunas escenas es espontaneo, quiere decir, sin un

orden aparente. En lo referente a las otras 5 muestras de créditos, el
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movimiento de la letra y de los elementos graficos, unicamente, se da de
forma horizontal y vertical. El aspecto general que se observo en todas
las muestras analizadas, fue el uso de una tipografia en altas de color

blanco sobre un fondo oscuro.
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7.1 Parte del crédito de “It's a Mad Mad Mad World”, en donde se
puede observar el movimiento de la letra y de los graficos de apoyo. La

espontaneidad y la falta de un orden aparente en la composicion.
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Nivel semantico.

El diseno de los créditos, seleccionados, mostraron una relacion entre
el contexto social de la época en la que se filmo6 y las intenciones que
el disehador pretendia expresar. Esto se observd en la seleccién del
tipo de musica usada durante el rodaje de los créditos, asi como en los
movimientos de los elementos graficos y de la letra, que permiten una
integracion con la narrativa filmica. Un ejemplo de esto es la pelicula
“Psycho” (1960), en la cual se manifiestan una serie de formas basicas
(barras) que durante el avance de las escenas se van fragmentando. De
igual modo sucede con la letra, al aparecer en escena, sus partes son
fragmentadas y tienen movimiento propio, permitiendo que el espectador
relacione dichos signos con la tematica de la narracion. En ese caso, la

tematica apunté al sentido psicoldgico (ver imagen figura 7.2).

Teniendo en cuenta dichos resulados, se puede decir que las
composiciones de Saul Bass recrean un campo visual que apela
mas a lo descriptivo y a lo connotativo, dando paso a que los mismas
formas basicas sean las que representen los aspectos centrales de las

narraciones filmicas.

En cuanto a las composiciones narrativas, se observo que, todos los

créditos analizados se mueven en un mismo plano de tiempo. Es decir,
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7.2 En este fragmento del crédito “Psycho”, se observa el movimiento
de las barras y su interaccion con la letra. De igual forma se observa la
fragmentacion de las palabras.

ninguno de los créditos mostraron sobre posiciones de escenas que den

lugar a otras historias. El tipo de narrativa fue en un solo plano temporal.

Los elementos usados en las composiciones graficas de los créditos de
cine, tales como barras, formas organicas, lineas, espirales e iconos
representativos, permiten que la descripcion abstracta tenga un sentido.
Ya que fueron seleccionados de acuerdo al tipo de narracion filmica. En

cuanto a la relacién de la letra con las imagenes, 2 de las 6 muestras
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analizadas reflejaron un equilibrio visual en ambos elementos. Ni los
espirales, en el caso de los créditos de “Vertigo”, ni las lineas y barras,
en el caso de “North by Northwest”, poseen una mayor jerarquizacion o

peso visual que la tipografia.

En el caso de los créditos “The Man With the Golden Arm”, “Anatomy of
a Murder”, “Psycho” y “lt's a Mad Mad Mad World”, la letra se encuentra
subordinada a los graficos de apoyo. Es decir, el movimiento o cualquier
aspecto expresivo que la letra pueda tener depende en su totalidad del

movimiento o de la aparicion de los elementos de apoyo.

umnu@‘ MOUIR MATHIESON

costumes EDITH HEAD SPECIAL SEQUENCE BY JOHN FERREN

7.3 Créditos “Anatomy of a Murder” y “Vertigo”. En ambos se puede observar el uso de
elementos representativos con los cuales la narracion filmica es expresada.
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Nivel pragmatico.

Se puede decir que los simbolos mas utilizados dentro de las
composiciones de las muestras analizadas son las formas basicas. Esto
es porque visualmente solo se observan barras, lineas, formas organicas,
entre otras, para crear la representacion de la narrativa filmica en un corto
de dos minutos. Sin embargo, es posible el uso de las formas basicas para
la transmisidén del mensaje, siempre y cuando los aspectos relevantes de
cada una de las narraciones sean expresadas correctamente. En el caso

del nivel pragmatico, se evalu6 segun el uso de las figuras retoricas.

H B BE B B B B B B BB BE BE B BE BB BB DB
M

M e

ymed

7.4 En los créditos “North by Northwest” y “It's a Mad Mad Mad World” se puede observar
el uso de las lineas y figuras organicas como simbolos representativos del film.
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Las figuras con mayor predominaciéon en las composiciones de las
muestras analizadas, fueron la metafora y la sinécdoque. En el caso de la
pelicula “It's a Mad Mad Mad World”, se pudo observar una exageracion
de los elementos y de los aspectos representativos (vistos desde los
niveles semibticos pasados) en la narracion filmica. El analisis realizado
a este crédito y al de “Anatomy of a Murder”, arrojé que ambos hacen uso
de cuatro diversas figuras retéricas: metéfora, sinécdoque, metonimia e
hipérbole. Esto permite que exista una mayor cercania al mensaje del

disefiador y del director.
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7.5 El crédito de “Anatomy of a Murder” hace uso de cuatro principales figuras retéricas.
La metéfora, la sinécdoque, la metonimiay la hipérbole. Estas figuras estan relacionadas
con la representacion de las formas basicas y el contexto de la pelicula.
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El analisis del nivel pragméatico también permitié obtener una comparativa
en el uso de la tecnologia, tanto en dispositivos como en camara y
formatos. Las 6 muestras analizadas coincidieron en el mismo uso de
dispositivo de grabacion, el Technicolor. El cual permitia la filmacion de
peliculas a color a partir de la combinacidn de tres filtros, cyan, amarillo y
magenta. El proceso quimico que implicaba la impresion a color en la tira
de imagenes, ocasionaba que los colores tuvieran una mayor saturacion.
Como se puede observar en los créditos de “North by Northwest”, “Vertigo”

y “It's a Mad Mad Mad World”.

,..4.”.@\ MUIR MATHIESON conn@‘ MUIR MATHIESON ASSOCIATE PRODUCER HERBEQ?LEMAN

S H

] DL (A
— |

1 /l AR ‘;, b- ‘.; g ‘. !
ASSOCTATE vaonucr:HERLBERT COLEMAN ; = N \ & NRECTID &‘\g IER[D HITCHCGC

\ '~°;":5:“ e M L G
a \ dg )‘-0 \ h \ \ 3‘ <
- H BEH B B B B B B BEE EE BB - H H H B

7.6 La primera tira de créditos pertenece a la pelicula “Vertigo”, en ella se puede observar la
saturacion del color en los espirales, asi como el contraste que existe entre el fondo y la forma. La
segunda tira de créditos pertenece a la pelicula “North by Northwest”, se observa principalmente

el contraste de la letra y la calidad de la imagen.
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2 de las muestras analizadas (“Anatomy of a Murder” y “The Man with the
Golden Arm”) fueron rodadas en blanco y negro, debido al movimiento
del “cine negro” de la década de los 50°s. La pelicula “Psycho” de Alfred
Hitchcock, fue desarrollada en blanco y negro por decision propia del
director, ya que él pretendia representar de mejor manera los aspectos
psicolégicos y mentales de la trama filmica. El proceso de proyeccion
de las 6 muestras analizadas se realizd a través del cinerama. El cual
permitia obtener una proyeccién panoramica y una mayor calidad tanto

en la imagen como en el sonido.

7.1.3 Interpretacién de resultados.

Para dar sentido a los datos numéricos arrojados por el instrumento
analitico fue necesario realizar una interpretacion que permitiera explicar,
de forma coherente, el proceso descriptivo de los resultados. En el
caso de los créditos analizados de Saul Bass, estos hacen uso de una
composicidn armoénica, Unicamente en las siguientes muestras: “The
Man with the Golden Arm”, “Vertigo”, “North by Northwest”, “Anatomy of

a Murder” y “Psycho”. Esto es debido al afio en que las peliculas fueron
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filmadas (1955 — 1960) y al hecho de que, a partir de estos trabajos, los
créditos de cine comenzaron su mayor despliegue. Las composiciones
gréficas, de las muestras analizadas en los primeros afios de disenador
de créditos de Saul Bass, se observan sencillas y unicamente las integran
la letra y diversas formas basicas. Sin embargo esto permitié que la
letra tuviera mayor importancia, un aspecto por el cual Bass se volvi6 el
principal disefador de créditos de su época (Bass & Kirkham, 2011, p.

35)

En el caso del crédito “It's a Mad Mad Mad World”, se observd una
composicidn mas dindmica y espontanea. Es por esto que entra en la
clasificacion de “contraste”. La decision del disefiador, de romper con
el ciclo arménico, pudo deberse a ciertos factores, como el afio de
produccion de la pelicula (1963), el cual empieza a atraer aspectos
modernos enfrascados en un movimiento sin orden establecido. Otro
factor que pudo influir es el trabajo de campo que el disenador gréafico
realizd. Dicho trabajo consistid en investigar el contexto social de la
época, investigar la narrativa filmica, realizar una conceptualizacion y

aplicarla a la composicién grafica.
El instrumento de analisis arroj6 que, los créditos de cine seleccionados

de Saul Bass, tienen una relacion entre la narrativa filmica, el contexto

social y las expresiones de las personas. Ese fue el caso del crédito “It’s
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a Mad Mad Mad World”. El trabajo de campo de Bass, incluy6é una serie
de conceptos representativos de la pelicula y después los llevé a cabo en
una composicién que expresara el deseo de locura, de forma graciosa,

gue en ocasiones alberga o supera las convicciones del ser humano.

Las composiciones graficas de los créditos de cine analizados del

disefador Saul Bass, tienen como elementos caracteristicos:

- La expresion tipografica
- La representacion de conceptos

- Uso de formas basicas

Es por eso que para Bass, las limitaciones tecnoldgicas no fueron un
problema en lo que respecta al disefio de las composiciones. En las
muestras analizadas, se hizo uso del mismo dispositivo, el Technicolor
y del mismo formato panoramico, el cinerama. Con estos aspectos
tecnoldgicos, Bass se concentrd en la representacion conceptual de
la narrativa filmica, después de todo solo tenia un limite, el tiempo. El
trabajo de la indagacion de conceptos, la representacion de estos por
medio de la letra y de elementos basicos, fue lo que definié la era de oro

de los créditos de cine (Solana & Boneu, 2007, p. 55).



171 1 1 | | | | Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones

El avance tecnoldgico permiti6 hacer mejoras en los dispositivos ya
existentes, tanto la imagen como el sonido mejoraban constantemente.
El crédito “It's a mad Mad Mad World” (1963), fue el encargado de crear
una separacion entre las composiciones conceptuales de Saul Bass y
las composiciones basadas en las nuevas innovaciones tecnolégicas. A
partir de ese crédito, la letra comenzd a perder su importancia dentro
del espacio visual asi como su interaccion con los elementos de apoyo.
El uso de imagenes con la letra sobrepuesta comenzaron a aduenarse
de los créditos de cine y Bass comenzé a utilizar este recurso en los
siguientes trabajos dentro de la cinematografia. Con esto se puede inferir
gue el avance tecnologico abri6 las puertas para la mejora de calidad en
las imagenes y el sonido. pero de igual forma, las cerrd para los aspectos

expresivos y conceptuales de una composicion gréfica.
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7.2 Seleccion de muestras analizadas de Kyle Cooper.

7.2.1 Graficacion de resultados.

Los resultados arrojados del analisis de los créditos realizado, se
organizaron en dos partes. La primera parte muestra a los indicadores
evaluados con un 1 y un 0. El numero 1 indica que el crédito de cine
analizado posee la caracteristica descrita, mientras que el numero 0
indica lo contrario. La segunda parte son tablas en donde se muestran
los resultados de una forma mas grafica. De este modo permite que la

informacién sea mas entendible.



171 1 1 | | | | Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones

Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Técnicas de comunicacion visual

Reticencia
Predictibilidad
Neutralidad
Simetria

Equilibrio
Unidad
Profusion

Sutileza
Opacidad
Coherencia

Sencillez

Realismo

Plano
Difusion

Pasividad

Secuencialidad
Regularidad
Singularidad
Abstraccion
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Exageracion
Espontaneidad
Acento

Asimetria
Inestabilidad
Fragmentacion

Economia

Audacia

Transparencia
Variacion

Complejidad

Distorsion
Profundidad
Agudeza
Actividad
Aleatoriedad
Irregularidad
‘Yuxtaposicion
Representacion
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Enlaparte superior de latabla se muestralos aspectos de una composicion
armonica y en la parte inferior se pueden observan los aspectos de una
composicion de contraste. Dicha composicion predomina en 5 de los 6
créditos analizados. Se observa que el crédito de “Wild Wid West” es el

unico en el que predomina la composicion armonica.
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Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Técnicas de comunicacion visual

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
Seven The island of Wild wild west Spider man 2 Superman Sherlock
Dr. Moreau returns Holmes

En la parte superior de la grafica se muestran los aspectos de la

composicién armdnica y los aspectos de la composicién de contraste
se encuentran en la parte inferior. De igual forma se observa que la

composicién de contraste es la que predomina. El Unico crédito con

composicion armonica es “Wild Wild West”
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Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Atributos formales de la letra

Continda

Construccién
Discontinua

Lineas rectas

Forma -
Lineas curvas

_. |Contrastre
Modulacién

Transicion

Ornamentacion

Horizontal

Direccién |Vertical

Diagonal

Color
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Esta tabla refleja la expresién que la letra tiene en cada uno de los
créditos analizados. No existe una diferencia marcada en este aspecto y
entre cada una de las muestras. Sin embargo se observa que el crédito

bibH

de “Superman Returns™ y “Sherlock Holmes” son los Unicos en que la

letra se expreso6 por medio del color.



Crédito 1.
Seven

Direccion vertical

Direccion diagonal

Tablas de Indicadores del Nivel Sintactico

Capitulo 7. Resultados, interpretacién y conclusiones [

Atributos formales de la letra

Crédito 2.
The island of
Dr. Moreau

Direccién vertical

Crédito 3.
Wild wild west

Direccion vertical

Crédito 4.
Spider man 2

Direccion vertical

Crédito 5.
Superman
returns

Direccion vertical

Crédito 6.
Sherlock
Holmes

Color

Color

En la gréfica se puede observar que sbélo en 2 de las 6 muestras

analizadas, la letra se expresa por medio del color, mientras que en las

otras 4 muestras, la letra permanece blanco.
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Tablas de Indicadores del Nivel Semantico

Lenguaje visual

g d wild pid s
Descriptivo 1 1 1 1 1 1
Expresivo 1 1 0 0 0 0
Connotativo 0 0 0 0 0 0

Lenguaje visual

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.

Seven The island of Wild wild west Spider man 2 Superman Sherlock

Dr. Moreau returns Holmes

Expresivo Expresivo
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Las tres caracteristicas analizadas, en cuanto al lenguaje visual, fueron:

- Descriptivo
- Expresivo

- Connotativo

El crédito de “Seven” y “The Island of Dr. Moreau” tienen un lenguaje
descriptivo y expresivo, esto es haciendo referencia con la narrativa del
film y el aspecto psicolégico que emplea. Las demas muestras analizadas

se expresan por medio del lenguaje descriptivo.



| "] Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones |

Tipo de Narrativa

Tablas de Indicadores del Nivel Semantico

Seven L )G Wild wild west | Spider man 2 S Zhnines
Dr. Moreau returns Holmes
Lineal 0 0 1 1 1 1
Bifurcada 1 1 0 0 0 0
1 1 1 1 1 1
Tipo de Narrativa
Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
Seven The island of Wild wild west Spider man 2 Superman Sherlock
Dr. Moreau returns Holmes
Bifurcada Bifurcada Lineal Lineal Lineal Lineal

241




171 1 1 | | | | Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones

Narrativa lineal: la composicion del crédito analizado se desarrolla con un

orden cronolégico.

Narrativa bifurcada: la composicion del crédito analizado esta integrada
por diversos planos de tiempo. Ya sea sobreposiciones de escenas o la

presencia de una o varias historias que se van alternando

La narrativa en los créditos de “Seven” y “The Island of Dr. Moreau” es
bifurcada. Debido a que se hace uso de una sobreposicién de planos
temporales en los que aparece una historia sore otra. Elementos y formas

basicas que juegan en un rol psicologico.

En las 4 muestras restantes se observd una narrativa lineal. El orden las

escenas y de los planos se desarrollaron con orden cronoldgico.
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Tablas de Indicadores del Nivel Pragmatico

Identificacion de iconos

Seven  'he SO g yig west ‘ Spider man 2 ‘ S e
Identificativo 1 0 0 0 0 0
Descriptivo 1 1 1 1 1 1
Nominativo 0 0 1 0 0 1
Vicarial 0 1 0 0 0 0

Identificacion de iconos

Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
Seven The island of Wild wild west Spider man 2 Superman Sherlock
Dr. Moreau returns Holmes

Identificativo Descriptivo Descriptivo Descriptivo Descriptivo Descriptivo

Descriptivo Vicarial Nominativo

Se identifico al icono descriptivo en las composiciones de las 6 muestras

de créditos analizadas.

Elicono identificativo Unicamente se observd en la composiciéon del crédito
de “Seven”. Por otra parte el icono nominativo se observé en los créditos
de “Wild Wild West” y “Sherlock Holmes”. En cuanto el icono vicarial, este

observd Unicamente en el crédito “The Island of de Dr. Moreau”.
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Tablas de Indicadores del Nivel Pragmatico

Figuras retéricas

Seven D€ SO i i west Spidermanz  Suberman
r. Moreau returns
Métafora 1 1 0 0 1 0
Hipérbole 0 0 0 0 0 0
Elipsis 0 0 0 0 0 0
Metonimia 0 0 0 1 0 0
Sinécdoque 0 1 1 0 0 1
Silepsis 0 0 0 0 0 0
Onomatopeya 0 0 0 0 0 0
Prosopopeya 0 0 0 0 0 0
Figuras retéricas
Crédito 1. Crédito 2. Crédito 3. Crédito 4. Crédito 5. Crédito 6.
Seven The island of Wild wild west Spider man 2 Superman Sherlock
Dr. Moreau returns Holmes
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El crédito de “Island of Dr. Moreau” fue el Unico en el cual se observo el

uso principal de dos figuras retéricas: la métafora y la sinécdoque.
Los créditos de “Seven” y “Superman Returns” hacen uso principal de
la metafora. Por otro lado, la sinécdoque es la figura principal en los

créditos de “Wild Wild West” y “Sherlock Holmes”.

Finalmente el crédito de “Spiderman 2” hace uso principal de la metonimia.
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7.2.2 Descripcion de resultados.

Nivel sintactico.

En base a las técnicas de comunicacion visual de Dondis, la composicion
de contraste fue la que predominé en las muestras seleccionadas
del disenador Kyle Cooper. La letra, asi como los elementos graficos
de apoyo que aparecen en las composiciones, se mueven de forma
dinamica, sin un orden aparente y espontaneamente. Inclusive llegan a
expresar aspectos de fragmentacion. El crédito de la pelicula “Wild Wild
West”, es la excepcidon a este tipo de composicion. Los elementos de
apoyo asi como la letra, se manejan en un plano sencillo con orden en

la aparicion.

Los 6 créditos analizadas, muestran a la letra desplazandose en
movimientos horizontales. 4 de las 6 muestras (“The Island of Dr.
Moreau”, Wild Wild West”, Spiderman 2” y “Superman Returns”) también
manifiestan movimientos verticales, lo cual permite ver una composicion
mas energética. El crédito de “Seven” (1995), es el unico en mostrar
a la letra desplazandose en diferentes sentidos, horizontales, verticales
y diagonales. Tanto la interaccion de los elementos de apoyo como la
expresion de la letra, se mantiene en todas las composiciones graficas

de los créditos analizados.
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Nivel semantico.

El disefio de las composiciones graficas de los créditos de cine, reflejan
cierta relacion entre el contexto social de la época, la narrativa filmica y la
intencion del disefiador. Sin embargo en 2 muestras analizadas (“Wild Wild
West” y “Spiderman 2”), los datos arrojados demuestran las dificultades
por las cuales Kyle Cooper a travesoé al tratar de darle una identificacion
al crédito. Factores externos como la falta de recursos financieros y
problemas de produccion, afectaron las composiciones graficas de los

titulos de cine (Kyle Cooper interview on title design, 2010).

2 de las 6 muestras analizadas (“Seven” y “The Island of Dr. Moreau”) se
expresan con diferentes movimientos en diversos planos de tiempo (ver
imagen figura7.7). Enla narracion filmica se observa la interaccion y sobre
posicidn de planos, que permiten darse cuenta de una segunda historia.
El disefio de los créditos de cine, muestra un lenguaje descriptivo, solo

2 muestras analizadas reflejan, al mismo tiempo, un lenguaje expresivo.

Las composiciones graficas de los créditos mantienen, como similitud,
una expresion tipografica en la cual los elementos interactuan y esto
permite reflejar el mensaje que el disefiador pretende dar. En lo referente
a la relacion de las imagenes con la letra, el disenador Kyle Cooper,

construy0 las composiciones definidas por la tematica de cada pelicula.
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7.7 Parte del crédito “Seven” en donde se ve el cambio de planos. La narrativa del

crédito tiene una secuencia y por lo general el segundo plano de tiempo aparece de

forma esporadica. En el ejemplo se ve como si se estuviera cortando el rollo de pelicula,
por el rayo de luz y por el acomodo de la letra de forma vertical.

BASED O THE MOVEL M) bastD °€ FHE NGERL 8y BEERA O N TN NGECR BASED ON THE MOVEL BY '

H.G H.G.

WELLS

, I WELLS \fﬁi},s r

7.8 Parte del crédito de “The Island of Dr. Moreau”. En este los planos de tiempo se

sobreposicionaron sobre la secuencia de la narracion. El cambio se di6 a partir de un

golpe visual ocasionado por un rayo de luz que abarca la pantalla por completo. Justo
después del rayo, aparece el segundo plano de tiempo.
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En los créditos de las peliculas: “Seven”, “Wild Wild West” y “Sherlock
Holmes”, la letra mantiene un equilibrio en relacién a la imagen y a los
elementos graficos de apoyo. Esto es debido a que la aparicion de la
tipografia es visible, con igual peso visual y su movimiento no interfiere

con el desplazamiento de las imagenes.

En el caso del crédito de “The Island of Dr. Moreau” y “Superman
Returns”, la composicion gréafica de los elementos esta basada en el
fondo. El primer crédito muestra una composicion subordinada, en
donde la letra depende del movimiento de las imagenes y de los planos
sobrepuestos para lograr su expresion. Al inicio del crédito, el movimiento
de los elementos graficos asi como de laimagen dependen de la letra. La
aparicion del titulo de la pelicula y su fragmentacion, es la pauta que da

inicio a la serie de movimientos y a la entrada de diversos planos.

-

THE o aHE T HE
1SLAND Fstang hL"’\N]:u
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7.9 Alinicio de este crédito (“The Island of Dr. Moreau”) se observa una composicién en
la cual las imagenes estan subirdinadas al movimiento y expresion de la letra. Debido a
que es el titulo de la pelicula del que depende la entrada de las demas escenas.
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Nivel pragmatico.

En el analisis de los créditos de cine, se puede observar que las imagenes
son los elementos que mas predominan. Las composiciones graficas de
las muestras analizadas, también estan integradas por formas basicas
como lineas, barras y telarafias, asi como a la expresion tipografica.
Dichos elementos aparecen de forma repetitiva dentro del campo visual,
de esta forma es posible identificar y describir al objeto principal de la
narrativa. Sin embargo en algunos créditos de cine, sirven para crear una
fragmentacion en la pantalla y asi separar la imagen de la letra, como es

el caso de “Spiderman 2” (ver imagen figura 7.10).

Las figuras retéricas que predominan en las composiciones de las
muestras, son la metafora y la sinécdoque. En el caso de la pelicula
de “Spiderman 2”, los datos arrojaron que la figura que mas predomina

es la metonimia. Esto debido a que solo se muestran lineas curvas, en

H EH EH B B B B BB BB EEERm
. - - v

! n!’
w
JOHN 5rK5iRA, AST i JOHN DYKSTRA, AST

S
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VISUAL JFFECT oUSIGRED BY

DARRY gL pwan

7.10 En el crédito de “Spiderman 2, el uso de las lineas en forma de telarana, funciond
para fragmentar a la imagen y separar el espacio de las imagenes y del texto.
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diferentes direcciones. Lo que dirige a pensar en la parte de una telaraha

que hace referencia al aspecto aracnido del personaje principal.

Elandlisis de este nivel, permitid tener unacercaniaen cuantoalaevolucién
tecnologica se refiere. El proceso de filmacion de las peliculas, se llevé a
cabo por medio de dispositivos digitales al igual que la proyeccién. En la
época de los 90’s, la calidad de imagen era mayor a comparacion de la
de los 50’s. La edicion digital permitia la creacién de nuevas realidades,
incrustacion de efectos y animaciones, asi como retoques. Se empezé a
implementar nuevos programas destinados a la creacion de créditos de
cine, un ejemplo de este es el Sony Vega Pro. Este programa permitio la
edicion de video y audio en tiempo real. A partir de 1995 el programa After
Effects comenzd a utilizarse para la elaboracién y edicion de créditos.
Con este programa fue posible la creaciéon de diversos efectos como el

difuminado, el uso de transparencias, el corte de escenas, entre otros.

\ W N‘“
S REREAN @R@w—z@ BY

ANl N

7.11 El disefio del crédito “Superman Returns”, demuestra el uso de la nueva tecnologia.
El impacto y uso de los efectos especiales.
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7.2. 3 Interpretacién de resultados.

El uso de la composicion basada en el contraste, en las muestras de
créditos de cine, se debe a la influencia del cambio de pensamiento
en el disefio posmoderno. En donde los elementos gréficos y la letra,
no muestran un orden claro, su movimiento es espontaneo, dinamico,
sin una jerarquizacion de peso u orden. Los créditos de las peliculas
“Seven” y “The Island of Dr. Moreau” son un ejemplo de tal influencia
de pensamientos posmodernos, ya que no solo reflejan los aspectos
mencionados anteriormente, si no también la sobreposicidn de escenas

y la saturacion de elementos en el campo visual.

El crédito de la pelicula “Wild Wild West” (1999) es el Unico de las muestras
analizadas que posee una composicion arménica. En la narrativa filmica
se observa el exceso de los efectos visuales, sin embargo el disefio de
la composicién del créditos esta basada en el opening de la serie, con el
mismo nombre y en la que esta basada la pelicula, de 1965. Otra razén
para dar explicacion a la composicion armonica, puede deberse a los
dialogos y el contenido del film que resultaron ser un limitante para el

desarrollo del disefio de las composiciones gréaficas del crédito.
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Las muestras analizadas reflejaron un disefo en donde los elementos
sirven para la descripcion de la narracién filmica. Los créditos de Seven
y The island of Dr. Moreau, son los Unicos en que se observa un lenguaje
expresivo debido a la tematica de las filmaciones. Del mismo modo,
ambos contienen una narrativa bifurcada debido al tipo de género al
gue pertenecen las peliculas. Como ambos film estan relacionados con
aspectos, el disefiador Kyle Cooper decidié mostrar tales caracteristicas
en las composiciones graficas. El cambio de planos temporales
que empleo en el crédito reflej6 ideas relacionadas con la mente, los
sentimientos y las emociones, lo que lleva a pensar al observador en

trastornos psicolégicos que aparecen en la tematica del film.

Después de examinar los resultados del analisis de las muestras se
infiere que, en las composiciones desarrolladas por Cooper, existen tres

aspectos relevantes que determinan el disefio y el trabajo de disefador:

a) Expresion tipografica
b) Representacion de conceptos

c) Uso de efectos visuales

Solamente en 2 casos (“Wild Wild West” y “Spiderman 2”), la composicion

del crédito no refleja por completo estos tres aspectos. En el caso de

la pelicula “Spiderman 2”, el disenador tuvo ciertos problemas con la
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conceptualizacion de la narrativa filmica, por lo cual realiz6 el disefio de
la composicién en base a la secuencia de imagenes que pertenecen a
la narrativa de la primera parte de la saga. En cuanto a la expresion
tipografica y los elementos de apoyo grafico, estos se expresaron por
medio de la fragmentacién debido a la tematica (haciendo referencia a
los atributos de las aranas) de la pelicula. En cuanto a la tecnologia, no
existian limitantes puesto que a partir de los anos 90, el uso del cine
digital y de proyectores digitales se empezaron a emplear en la mayoria
de las producciones filmicas (Sadoul, 2004, p. 250). Con esto se infiere
gue al menos en esta muestra analizada, los factores tecnoldgicos no

influyeron en el proceso de conceptualizacion.

Basandose en la informacién arrojada de los resultados del analisis de
los créditos de cine, se observo que del 2004 al 2009, Cooper realizd
las composiciones de créditos en torno a la exaltacion de los efectos
especiales. El ejemplo de esto son los créditos de “Superman Returns”
(2004) y el crédito de “Sherlock Holmes” (2009). En ambos casos
se observa el uso de efectos especiales, aplicados en la expresion
tipogréafica, mediante transparencias, luminosidad, efectos de acuarela

y de tinta china.
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Enlas primeras muestras analizadas (“Seven”y “The Island of Dr. Moreau”)
se observd un labor de conceptualizacién de la narracion filmica, una
expresion tipogréafica y un uso sin limitaciones de la tecnologia. El trabajo
de disefio del crédito de “Wild Wild West” es el Unico en el que se observo
una composiciéon armonica influenciada por el disefio de la composicion

de la apertura de la serie.

Se puede establecer, en esta investigacion, que el disefio de las
composiciones graficas, en ciertos créditos de cine analizados, muestran
un trabajo de conceptualizacion y un trabajo expresivo de la letra. De igual
forma se plantea como cualidad general, aplicada en las seis muestras
analizadas, el uso de efectos especiales. Por el aspecto tecnoldgico, no
se encontrd con ninguna limitante, pues se contaba con las innovaciones
de software, hardware, dispositivos como camara digital, para la mejora
en la calidad de imagen, dispositivos para el incremento de sonido mas
realista, la integracion de los efectos visuales, como las transparencias,
difuminados, opacidades, entre otras, asi como la interaccion del tiempo,

el sonido y las imagenes en un mismo plano de grabacién.
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7.3 Conclusiones

Los créditos analizados de los disenadores Saul Bass y Kyle Cooper
expresan ciertas diferencias en las composiciones graficas de estos.
Las muestras de Bass reflejaron tener un trabajo de conceptualizacion,
en donde la expresion tipografica y el uso de formas basicas realizan
la labor de la representacion de la narrativa filmica. En el caso de los
créditos analizados de Kyle Cooper, estos reflejaron una composicion en
la que la letra se expresa por medio de efectos visuales, lo que favorecid
a que el disefo de los créditos perdiera parte del proceso conceptual

para enfocarse mayormente en las innovaciones tecnologicas.

En ambos casos de estudio se interpretd el proceso de disefio realizado
en los diversos créditos de cine. Bass por su parte trabajé en base a
la narrativa filmica y el contexto social de la época, desglosando este
proceso en la seleccion de los conceptos mas representativos dirigidos
al uso de formas basicas y a la expresion de la letra dentro de las
composiciones graficas. Por otro lado, los trabajos de Kyle Cooper estan
influenciados por diversos aspectos. En el caso, Unico, de las primeras
muestras (“Seven” y “The island of Dr. Moreau”) se observo un trabajo
conceptual en donde la expresion tipografica se desarrollé a partir de

las innovaciones tecnologicas. En los siguientes dos trabajos (“Wild
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Wild West” y “Spiderman 2”) se encontrdé con una composicion grafica
que incluia sélo la expresion tipografica y el uso de las innovaciones
tecnologicas. Los resultados del analisis arrojaron que no existidé un
proceso conceptual en la realizacidon del disefio en estos dos créditos. En
las composiciones de las dos ultimas muestras analizadas (“Superman
Returns”y “Sherlock Holmes”), se reflejé el uso de la expresion tipografica
por medio de los efectos especiales que permitian la manipulacion de las

imagenes y de la letra, correspondientes a la narrativa de cada film.

Las diferencias o rasgos destacados en la tipografia cinética, dentro de
las composiciones que existen entre ambos casos, se ven influenciadas
por el uso de la tecnologia. Tal es el caso de los créditos desarrollados
por Kyle Cooper, en donde se observo el uso constante de efectos
como la transparencia, la fragmentacion de escenas, de letras y la falta

de orden en los elementos. Sin embargo no se esta afirmando que las

SUPERMAN CREATED BY

o

7.12 Créditos de “Superman Returns” y “Sherlock Holmes” en los que se ve reflejado la
expresion tipografica por medio de los efectos especiales.
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composiciones, de dicho disenador, estén influenciadas unicamente
por este tipo de innovaciones tecnoldgicas, ya que en ciertas muestras
analizadas, se identificé un proceso conceptual mientras que la expresion

tipografica se distinguid en todos los casos examinados.

La evolucion de latipogréfica cinética esta determinada tanto por el avance
tecnoldgico como por la expresion de la letra. En los afios cincuenta, la
letra se expresaba haciendo uso de sus mismos atributos y apoyandose
en el uso de elementos graficos, generalmente conformados por formas
basicas. En el disefio de los créditos contemporaneos, la letra se expresa
por medio del uso de efectos visuales, como es la transparencia, la
desintegracion de la letra, el desvanecimiento de alguna de sus partes, la
sobreposicion de planos, escenas y elementos. Debido a esto la hipbtesis
propuesta al inicio de la investigacion resultd positiva. La evolucion de la
tipografia cinética en los créditos de cine desde los afios 50°s hasta el
2010, esta influenciada tanto por el avance tecnolégico como por el uso
de la expresion de la letra, la cual en un inicio se manifestaba a través
del uso de sus atributos formales y actualmente lo hace por medio de las
innovaciones tecnoldgicas, principalmente el uso de efectos especiales.
Ambos aspectos actuan como elementos de apoyo dentro del disefio de

las composiciones gréaficas de los créditos de cine.

Por otro lado, no todos los disefios de las composiciones gréficas, de

las muestras analizadas, estan basados en el proceso conceptual. Los
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créditos de los afios cincuenta tenian como limitante a la tecnologia, que
no permitian la inclusiobn de efectos visuales o transparencias, por lo
cual las composiciones se lograban por medio de un trabajo conceptual,
permitiendo el mayor auge de la expresion tipografica. Actualmente
existe una mayor accesibilidad al area tecnolégica, de este modo la
labor de la tipografia cinética se puede dar sin una base conceptual 0 sin
los aspectos expresivos de la letra. El crédito de la pelicula “Superman
Returns” (2004), es un ejemplo de la falta de conceptualizacion y la
accesibilidad a softwares y hardwares que permiten a la letra expresarse
por medio de opacidad, luminosidad, transparencias y cambios drasticos
en tamano. En esta muestra se hizo una exaltacién de la tecnologia que
se tiene actualmente, pero no se tom6 en consideracion la narrativa

filmica o el contexto social para lograr un proceso conceptual.

El avance de la tecnologia dentro de la cinematografia debe destinarse
a la mejora de la calidad, tanto de la imagen como del sonido, a la
introduccién de animaciones en 3D o de efectos visuales, con la finalidad

de ser un apoyo al proceso conceptual.

A partir de los resultados y de la interpretacion de esta investigacion, se

propone una serie de parametros que se pueden aplicar al disefo de las

composiciones graficas de los créditos de cine:
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a) Conceptualizacion: este proceso consiste en la realizacion de un
trabajo de investigacion, que consiste en compilar informacion acerca
del contexto social, en que la pelicula fue rodada y la recopilacion de
informacion y conocimiento sobre la narrativa filmica. Posteriormente se
analiza la relacion entre estos dos aspectos para la busqueda y seleccion

de conceptos que representen mejor el contenido filmico.

Contexto Narrativa
Social Filmica

Seleccién
de conceptos

7.13 Diagrama del proceso cocneptual. Elaboracién propia.
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b) Elementos graficos de apoyo: estos pueden variar desde el uso de
ilustraciones, formas basicas, animaciones en 3D, entre otras. Con la
intencidn de que, su uso, este ligado a la representacion de los conceptos
obtenidos en el proceso pasado. El empleo de los graficos de apoyo
proporciona un impacto visual, que resulta pertinente y evita la monotonia,

en las composiciones graficas de los créditos de cine.

<

Proceso
Conceptual

7.14 Diagrama del uso de elementos graficos de apoyo.
Elaboracion propia.



[T 1 0 T 1 ] | Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones [ [ [ [ | ] [ |

c) Expresion tipografica: el uso de la letra dentro del area cinematografica
esta destinada a la descripcion del elenco e incluso a la redaccion de la
misma narrativa. En las composiciones graficas de los créditos de cine,
la letra se expresa por medio de sus atributos formales (su construccion,
su forma, su proporcion, la modulacion, la ornamentacion) y por medio
del movimiento, dinamismo, direccién, color etc. La importancia de este
aspecto es que permite la representacion de los conceptos seleccionados,

pertenecientes a la narrativa filmica.

Expresion

de la letra

7.15 Especificaciones sobre la expresion de la letra.
Elaboracion propia.
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d) Uso de innovaciones tecnolédgicas: como el uso de nuevos programas
de edicién de video, en los cuales se puede hacer uso de los diversos
efectos especiales, como la distorsion tanto de imagen como de texto, y
el uso de nuevos dispositivos que incrementan la calidad de la imagen
y del sonido. Con la accesibilidad a este recurso es posible lograr una

composicidn visualmente atractiva.

Efectos
esp&iales

Har@are

Innovaciones
Tecnoldgicas

7.16 Diagrama sobre las innovaciones tecnolégicas con influencia
en el diseno de los créditos de cine.
Elaboracion propia.



171 1 1 | | | | Capitulo 7. Resultados, interpretacion y conclusiones

Finalmente esta es la propuesta a la que se llegd en base a lo investigado.
Se debe disefiar un crédito de cine que involucre un proceso de
investigacion y una expresion tipografica, en la cual, la representacion de
los conceptos fundamentales de la narrativa filmica se vean reflejados;
con la finalidad de lograr una composicion funcional relacionada con el
contenido de la pelicula. El uso de las innovaciones tecnolégicas permite
desarrollar una composicién grafica de gran impacto, debido al tipo
de efectos visuales utilizados y al tipo de modificacion aplicado en las
imagenes. Por lo tanto la integracion de los pardmetros, especificados
anteriormente (proceso conceptual, uso de elementos gréaficos de apoyo,
expresion tipografica y accesibilidad a las innovaciones tecnologicas),
puede lograr una mejor relacion entre el espectador y la narrativa filmica.
Esto se pretende dar por medio de la composicion grafica resultante del
uso de los parametros determinados en la tesis, como es estimular la
intriga e impulsar el proceso de captacion de la atencién visual. De este
modo el espectador, de forma perceptual, puede adentrarse a la narrativa

filmica a través del diseno de los créditos de cine.
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Para concluir es importante sefialar el alcance de la investigacidon, debido
a aspectos externos, como el factor del tiempo, no se logr6 analizar
una mayor cantidad de muestras que permitieran la confirmaciéon de la
hipbtesis en donde la evolucion de la tipografia cinética esta influenciada
tanto por aspectos tecnolégicos como por la expresion de la letra. De
igual forma no se encontrd con un proceso metodologico que permitiera
el andlisis de una imagen en movimiento, lo que probablemente hubiera
dado un rumbo diferente a la investigacion. Los resultados arrojados asi
como las conclusiones obtenidas, permiten dejar vias abiertas derivadas
de ésta investigacion, por ejemplo la realizacion de una exploracion
gue abarque la relacién pragmatica entre el espectador y la imagen en
movimiento, o la importancia de la percepcion en relacién al dinamismo
de la letra. Temas en los cuales la tecnologia y la expresion tipografica
se verian influenciados por aspectos psicolégicos y/o perceptuales que

involucre al movimiento de la retina, el pensamiento cognitivo, entre otras.
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El analisis de la muestras seleccionadas de los disefiadores graficos
Saul Bass y Kyle Cooper, correspondiente al apartado de Anexos, se

encuentran ubicadas en el CD. Este también contiene el documento de

investigacion en PDF.
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