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El diseño gráfico
y el cine
Saul Bass, el pionero
del encuentro

Ciro Palacios

S iempre recuerdo el impacto queme produjo ver las películas de laépoca del cine mudo, acostumbradocomo estaba al sonido. Recuerdo deellas la participación del texto tipográ-fico en las pantallas, ya sea para dar eltítulo de la película que se iba a exhi-bir o para mostrar los diálogos de lospersonajes.Pienso que en los tiempos inicialesde la irrupción del sonido nadie imagi-nó que con su presencia y la elimina-ción del texto se estaría provocando lagestación de un nuevo arte dentro delfilme. Fueron confluyendo en la histo-ria del cine acontecimientos que posi-bilitaron el nacimiento de este nuevoarte, que adquirió con el transcursodel tiempo diversos nombres: secuen-cia de títulos, créditos de cine, genéri-cos, title cards, etcétera, que durantevarias décadas mantuvo una funciónmeramente informativa y poco signifi-cativa. Esta se resolvía técnicamentemediante la caligrafía, con caracteresimpresos o rotulados sobre cartones.En 1916, D. W. Griffith incorporó asus películas la tipografía como com-ponente significante en Intolerancia.Cada cartón contenía una composiciónde letras estáticas sobreimpuestas a unfondo fotográfico como la introduc-ción de cada periodo histórico porpresentar. Entre 1920 y 1930, Walt Dis-ney hizo un avance tecnológico impor-tante en la animación logrando que lasacciones se vieran más refinadas al sin-
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cronizar música, sonido y diálogos eincorporar el color. Este aporte en prodel realismo de las imágenes causóuna revolución entre los animadores ydiseñadores que buscaban romper loslímites creativos.La llegada de la tecnología de latelevisión y el desarrollo exponencialde la industria publicitaria en los añostreinta creó el espacio adecuado para laexperimentación con el filme y la ani-mación. Empezaron a irrumpir los ele-mentos simbólicos e iconográficos des-plazando a los carteles realistas estáti-cos en los fondos de las composiciones.Muchos exploraron el uso de la tipo-grafía influenciados por la presencia delos diseñadores gráficos europeos inmi-grantes, que trajeron un bagaje de co-nocimientos y una vasta experiencia endicho campo. Y es en este contexto enel que se gestará el enlace de dos disci-plinas creativas: el diseño gráfico y elarte cinematográfico; y la interrelaciónde dos medios: el gráfico y el cine en lapersona de Saul Bass.
Saul Bass el pioneroBass nació el 8 de mayo de 1920 en laciudad de Nueva York. A los quinceaños de edad empezó sus estudios enel Art Students League en Manhattan yposteriormente los prosiguió en elBrookling College, donde se contactócon Gyorgy Kepes y fue influenciadopor la estética modernista. Hasta fina-les de los cuarenta trabajó en agen-

cias publicitarias y diseñó anunciospublicitarios en Nueva York, hastaque puso su talento al servicio deHollywood y fundó, en 1946, la SaulBass & Associates, una compañíaespecializada en la realización degenéricos. El año 1948 se mudó a LosÁngeles, donde desafió el diseño con-vencional y puso en práctica sus pro-puestas acordes con los principios desu estilo de diseño modernista. Susprimeros trabajos consistieron enidear los carteles para promocionarpelículas como Un rayo de luz (Jo-seph L. Mankievwicz, 1950) y los sím-bolos gráficos para las películas deOtto Preminger, que fueron los que leabrieron mejor las puertas para suproducción de títulos célebres.Después de la Segunda GuerraMundial, y con la irrupción del expre-sionismo abstracto en Estados Unidos,surge el primer experimento gráfico deSaul Bass en el ámbito cinematográficopara la película Carmen Jones. Ya eraautor de imágenes visuales corporati-vas conocidas a escala mundial, comoAT&T, United Airlines, Girl Scouts,Minolta, Warner Comunications, etcé-tera, que son hitos importantes en eldiseño americano de símbolos deidentidad corporativa en el siglo XX,pero que sin embargo no satisfacenplenamente su expectativa como crea-dor, tal como lo manifiesta en una en-trevista que fue publicada en la famo-sa revista de diseño gráfico How, en ju-nio de 1996:
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A pesar que crear un símbolo corporati-vo puede ser una tarea maravillosa, nose le puede inyectar la substancia que síes posible proyectar en una secuenciafílmica de tres minutos, que lo llevará alborde del terror, que lo hace sentir bieno lo que sea. Las películas son un medioemocional, un medio para contar histo-rias y contar historias es más interesanteque casi cualquier otra cosa. En este sen-tido, es un área de trabajo muy rica. Unoutiliza partes de sí mismo que no puedeproyectar profundamente en otras activi-dades del diseño.
Es así que irrumpe en el cine comoun innovador por más de cinco déca-das en el campo de la comunicaciónaudiovisual. Sus primeros logros conlos títulos fueron extensiones de sucreación de carteles de películas, en loque laboró al inicio de los cincuenta, asu llegada a Los Ángeles. Comenzó in-troduciendo el movimiento a sus imá-genes fijas, simplificó formas y demos-tró una notable sensibilidad en la crea-ción de contrapuntos con la música alhacer de sus secuencias animadas ver-daderos prólogos de los filmes anun-ciados, tal como lo manifiesta MartinScorsese:Bass modeló secuencias de título, comoun arte, creando en algunos casos, comoVértigo de Hitchcock, un pequeño filmedentro de un filme. Su composición grá-fica en movimiento funciona como un

prólogo a la película, estableciendo eltono, preparando el ánimo y prefiguran-do la acción.1
Si uno se pregunta: ¿era indispen-sable la presencia del diseñador gráfi-co para alcanzar estos resultados? Larespuesta es la siguiente: mientras porla mente del creador cinematográficodiscurren con facilidad las imágenesnarrativas, en la mente del creadorgráfico las imágenes se construyenesquemáticamente ante la imposibili-dad de contar con el tiempo, que soloestá abstraído y presente en el reco-rrido visual del espectador. En elespacio gráfico fijo y aislado paradóji-camente los componentes icónicos dela imagen representan de manerasintética el movimiento y el tiempo,pero compensándola con una cargade energía visual que en términosgestálticos se conoce como bondadfigural y pregnancia. Este ejercicioconstante de síntesis, ha permitido alos diseñadores gráficos involucradosen esta tarea lograr con sus cortassecuencias alcanzar la esencia delmensaje de la película, entregándolacomo obertura, ya sea poética, refle-xiva, humorística, irónica, descriptivao terrorífica.En su trabajo con directores comoOtto Preminger, Alfred Hitchcock, Mar-
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tin Scorsese, Stanley Kubric, StanleyKramer y Penny Marshal, Bass nos halegado 53 obras de arte en esta espe-cialidad. Abrió una rica veta de pro-ducción artística, un punto de encuen-tro de dos industrias creativas y unaescuela con seguidores en diversospaíses, que continúan desarrollandonuevas experiencias. Algunos de ellosalcanzaron prestigio con obras galar-donadas y apreciadas en la industriacinematográfica, como Maurice Bindery Daniel Kleinman, con la serie JamesBond; David Patie y Fritz Freleng de larecordada Pantera rosa en la décadade 1960, y en las décadas más cercanasKyle Cooper, autor de los inquietantestítulos de Seven, Mimic, Spawn y La Is-la del Dr. Moreau, e incluso en algu-nos casos cualitativamente superioresa las películas que presentaban. Otroscomo Jacob Trollbeck, de R. Green-berg Asociados, que diseñó los títulosde Nhight Falls on Manhattan, recogelas enseñanzas de Saul Bass y algunosla consideran un homenaje al maestro,pues usa no solo la síntesis peculiarmostrada en el Hombre del brazo deoro de 1955, sino además comparte lamisma partitura de jazz. Titulares depresentación como los de Alien marca-ron también un nuevo estilo en estaespecialidad, llevando al espectadoren muchos casos a la reflexión, a lasorpresa, al misterio, provocando otrasveces la sensación de peligro cercanoo hasta inmersión en sentimientos nos-tálgicos.

Bass ha dejado escuela y su in-fluencia ha llegado a la televisión y alos medios digitales, por lo cual cadadía se amplía más el campo de experi-mentación. En esta oportunidad ex-pondré acerca de su trabajo con tresgrandes directores y de solo algunasde las secuencias de películas que cer-tifican la calidad de su obra.
Bass y Otto PremingerEl tándem Preminger/Bass funcionó apleno rendimiento durante 25 años,hasta la última producción del directoraustríaco, El factor humano (1979), yabarcó filmes tan emblemáticos comoEl hombre del brazo de oro (1955),Buenos días tristeza (1958), Anatomíade un asesinato (1959), Tempestad so-bre Washington (1962) y El rapto deBunny Lake (1965). En todos ellos eldiseñador hizo gala de su particularísi-mo estilo, abstracto y geométrico; unestilo que convulsionó los tradiciona-les títulos de crédito y, en cierto modo,se constituyó en pionero de la nuevatendencia en el diseño cinematográfi-co que buscaba provocar en el espec-tador una serie de reacciones psicoló-gicas y emocionales, preparándole deeste modo para la película que seguía.Los dibujos animados en Ana-tomía de un asesinato y El hombre delbrazo de oro son posiblemente losmás conocidos y fueron concebidos yproducidos bajo su primera regla:
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debían ser hechos de un material dife-rente al de las películas. Él reinventóel título del filme por símbolos, pala-bras e imágenes transformadas enballet cinemático en el tiempo y elespacio, que capturan perfectamenteel espíritu y la esencia de la película.La trascendencia y relevancia de sutrabajo se manifiestan porque con-tinúa tocando a los espectadores, yporque sus ideas e imaginería apelantanto a las emociones como al inte-lecto. Mostró una disciplinada creati-vidad, intensa y profunda exploraciónde un suceso, tema o problema:Había una extraordinaria precisión en eltrabajo de Saul. Él tenía el ojo paciente deun joyero, un sentido preciso de la forma,y podía transmitir el sentido de un filmeen un desarrollo corto de imágenes, demodo convincente y riguroso. Había algode milagroso en la manera en que susmejores secuencias llegaban profunda-mente en el alma de los filmes que pre-sentaban, cristalizando toda su poesía ypreservando su misterio.2
El hombre del brazo de oro es un tí-pico ejemplo de sus primeros métodosde trabajo. Fue el primer programacompleto de diseño para una película,unificando tanto los impresos como losgráficos en los medios masivos publici-tarios. Bass supo despojar al diseño grá-fico estadounidense de la complejidad

visual y redujo la comunicación a unaimagen pictográfica sencilla. Concibióun brazo pictográfico grueso que em-puja hacia abajo sobre un rectángulocompuesto de barras semejantes a lozasy después rodea el brazo con el títulode la película. En la secuencia de intro-ducción de la película se ve la evolu-ción de los elementos gráficos que dis-curren por la pantalla al ritmo de la mú-sica de Duke Ellington, componiendopantallas equilibradas de fuerzas con-troladas pero muy dinámicas, evolucio-nando hasta culminar con el ícono grá-fico del tema de la película. Una solaimagen de gran carga emocional (unbrazo mellado como símbolo de laadicción del personaje principal a la he-roína) condensa el tema o esencia de lapelícula, y va acompañada de tipografíaexpresamente rotulada y asociada consu forma. Este trabajo del año 1955 re-volucionó el mundo de la gráfica ani-mada al mostrar una vigorosa traslaciónde la gráfica bidimensional a su formacinética. Con la irrupción del estilo mo-derno en sus carteles para anunciar laspelículas, retó estéticamente a los de laépoca, que casi siempre se producíanen el estilo pictórico realista.
Bass y Hitchcock
Vértigo (1958), Con la muerte en los ta-lones (1959) y Psicosis (1960), marcan
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los inicios de la colaboración de SaulBass con el maestro del suspenso, yfueron ocasión para conjugar sus ta-lentos en obras magistrales. Allí no so-lo desarrolló los títulos sino tambiénasumió la responsabilidad de consultorvisual y creó los ambientes físicosapropiados para el clima de tensióncreciente en ellos. En la tercera espe-cialmente filmó e hizo el montaje de lainolvidable secuencia de la ducha, in-tervino en la aparición de las nubesque se cernieron tan significativamen-te sobre la casa de los Bates en la coli-na, confeccionó el guión y filmó enparte la secuencia en la que el investi-gador Arbogat cae de espaldas por lasescaleras y se mata. En una entrevistaBass confesó finalmente sobre su tandiscutida autoría:
Cuando Hitchcock empezó a filmar lapelícula me pidió trabajar en cuatro se-cuencias en las que pensaba que algotenía que suceder, algo fuera de lo quenormalmente se espera que suceda: lasecuencia de la ducha, la secuencia delasesinato de Marty Balsam en las escale-ras, cuando descubren a la madre, etc.Hitchcock siempre tenía la película com-pleta en la cabeza, así que lo que pasóen el set no era realmente algo nuevo.Su comprensión de filmar era demasia-do profunda. Permanecía en el set fre-cuentemente, a medida que el tiempome lo permitía, para observarlo trabajar.Era una especie de curso teórico parahacer películas. Pero cuando le mostrémi secuencia de la ducha en el story-board, Hitchcock se mostró inquieto,porque le gustaban las tomas largas y

continuas. Si alguien subía las escalerasy entraba a una habitación, él hacía quelo siguieran con la cámara por las esca-leras, a través del corredor y dentro dela habitación. Esa era su característica.Mi propuesta era otra. Muchos cortes enun minuto. Su inquietud me puso ner-vioso, así que pedí prestada la cámara ymantuve a Janet Leigh en el set despuésde la filmación del día. Gasté unos 15metros de película, luego me senté conun ayudante y lo cortamos juntos. Se lomostré a Hitchcock y le gustó. Cuandollegó el tiempo de filmar, Hitchcockestaba en su silla elevada de director, ala manera de un Buda y con las manosen su regazo. Le mostré mi story-board,miré a través de la cámara, volteé haciaél y dije “Esto es”. Él contestó: “fílmalo”.Bueno, fue un momento sorprendente.En el set de Hitchcock, nadie daba unaorden: solo él. Pasé la saliva y dije“acción”: hicimos la toma y nos pre-paramos para la siguiente. Me dio denuevo la señal para filmar, se sentó ensu silla haciendo una señal con la cabe-za y así fue como pasó todo.
En los títulos de la película abando-nó toda representación figurativa y to-mó la decisión de trabajar solo con ele-mentos gráficos simples de líneas para-lelas y tipografía sin serif; esta abstrac-ción nos remite de manera directa a unclima de tensión mediante elementosmorfológicos que crean fuerzas en sussorpresivos desplazamientos simulandouna ruptura que nos habla permanente-mente de un desdoblamiento que seanuncia inminente con el agregado delquiebre de los caracteres tipográficos.
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Estas franjas paralelas, que huyen pordiferentes direcciones sugiriendo ines-tabilidad mental, se corresponden per-fectamente con los potentes efectos queproduce la música creada por BernardHerrman y que sirven para intensificarel clima que gobernará el filme con lapresencia protagónica de la esquizofre-nia. La asociación de estos dos geniosno fue tan larga como con Preminger,sin embargo, sus obras pasaron a laposteridad.
Bass y ScorseseEsta asociación surgió por un vínculotemprano de Martin Scorsese en susprimeros contactos con la obra deSaul Bass, cuando aún era un niño.Así lo expresa en un artículo escritopor él que aparece en el número 54de Cahiers du cinéma, “El hombreque prometía sueños”, cuando dice: 
Siendo aún niño me di cuenta de queuna nueva sensibilidad estaba a puntode emerger de los filmes de los añoscincuenta, eran más adultos y más vis-cerales. Esa nueva sensibilidad se mani-festaba en la elección de los temas, lacreación musical, en el afiche del filmeque aún no se había estrenado pero queera como la promesa de un sueño y fi-nalmente la secuencia de genéricos deforma artística. Presentaban estos alfilme de la misma manera que una ober-tura presenta a una ópera. Estos estabanfirmados por Saul Bass. Sus trabajos po-seían un sentido preciso de la forma yuna extraordinaria precisión, estaban

realizados con el ojo paciente de un jo-yero por lo que transmitían el sentidode la película en un corto desarrollo deimágenes muy convincente y riguroso.
Hasta que llegó el encuentro direc-to. Martin buscó a Saul y le pidió pre-parar los títulos de Goodfellas (1990), yal año siguiente los de El cabo delmiedo (1991). Con la aceptación Scor-sese logró cumplir un deseo guardadodurante muchos años. En esta oportu-nidad Bass ya estaba asociado a Elaine,su esposa, con la que trabajará tambiénLa edad de la inocencia (1992) y Casi-no (1995). La secuencia de apertura deEl cabo del miedo es minimalista peroresonante. Los títulos y los créditosestán compuestos en tipografía alta, in-clinada, condensada y de trazo grueso,calada sobre un fondo de imágenestransparentes, que incluye fundamen-talmente agua, sangre que gotea, dis-torsiones grotescas de rostros, siluetasalargadas y amenazantes que se alter-nan con una muy sutil distorsión del tí-tulo reducido siempre sobre una super-ficie líquida que cambia progresiva-mente deviniendo cada vez más abs-tracta. Los verdes, los oros y los azulescambian poco a poco en rojo sangre,color potente que se mantiene hasta laexposición en primer plano de JulietteLewis que se encadena con la presen-tación de unos ojos deformados. SaulBass dijo en un comentario a raíz de laproducción de esta secuencia:
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Hemos utilizado trucajes ópticos muysimples: las imágenes estaban sumergi-das en el agua y luego deformadas. Alcabo de un momento el agua es compa-rable a una especie de torbellino deemociones muy violentas, constituido decolores y formas con sobreentendidosmuy perturbadores. Con ese procedi-miento quisimos acrecentar la sensaciónde amenaza y cuando aparecen los ta-tuajes sobre el cuerpo de De Niro, estosse perciben extraños y terroríficos.
En la tercera colaboración de Basscon Scorsese, La edad de la inocencia,trabajó una metáfora visual complejaen la que se proyecta el aura románti-ca del contexto histórico, una sensua-lidad escondida y sus códigos más se-cretos a través de una secuencia de su-perposición de diferentes niveles me-tafóricos.En el primero flores opulentas seabren y cada una es como un capulloque explota lenta e inexorablementehasta cubrir toda el área del écran. Seencadenan fundidos entre ellas en unaprogresión del tiempo, pues las prime-ras se abren con lentitud y de modo de-licado y poco a poco se acelera crean-do un ambiente de eclosión de flores.El segundo nivel está compuesto poruna sobreimpresión muy tenue de en-caje que paulatinamente va incremen-tándose hasta convertirse en un filtro através del cual accedemos visualmentea las flores en su rápida apertura. El ter-cer nivel está constituido por la textura

caligráfica de estilo victoriano, que nosremite al origen literario del filme y alque para finalizar se sobreimpone ellogotipo de la película.En su cuarta obra magistral paraScorsese, Bass, en colaboración con suesposa, nos pinta el clima que se ha devivir en el relato de la película Casino,y nos conduce por un camino iniciadopor la tragedia en el que combina el es-pectáculo de un descenso al infiernocon la belleza estentórea de las mar-quesinas de las casas de juego de LasVegas, en un despliegue dinámico y ar-monioso de luces coloreadas de neón yal ritmo de La pasión según San Mateode Bach. El material visual y sonorousado en esta oportunidad es más ricoque en otras obras pero lo que conser-va como método es el trabajar en unaidea efectivamente muy simple, la tra-yectoria de un héroe maldito en las lla-mas del infierno asociadas a la imagi-nería propia de Las Vegas. Bass dice, alrespecto: “Elaine y yo procuramos crearuna metáfora para Las Vegas, de trai-ción, moralidad torcida, codicia, y alfin, autodestrucción”.A Saul Bass no le fue fácil imponersu nueva concepción de la secuenciade títulos en el cine; tuvo que lucharmuy duro para trascender las críticas in-necesarias que asfixiaban los primerosasomos de su estilo, que trajo la com-binación de fotografía, tipografía, ele-mentos gráficos y posteriormente la
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actuación viva en un solo ente. Las exi-gencias de sus trabajos fueron acom-pañados de una total negativa a repetirel cliché de las sorpresas reiteradas. Ex-ploró diversos recursos técnicos, a losque añadió la acción en vivo, sin mos-trar las escenas de la película, pero es-tableciendo sí un juego de señas queinducen a los espectadores a participarmuy subjetivamente. Sus secuencias es-tablecen puestas en escena, resumengrandes temas, e imponen un tono do-

minante; funciones que pueden trabajarjuntas y crear una cuarta más fugaz:provocar el estado de inmersión en lapelícula preparando al espectador parael paso entre la experiencia vivida y loque hay de oculta en ella, donde lalógica de la primera se borra para darpaso a la lógica propia de la película.Bass, diseñador gráfico y cinematogra-fista, logró la simbiosis perfecta de estosgrandes medios en ese encuentro in-finito y misterioso de la creación genial.
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