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INTRODUCCION

LA TIPOGRAFIA ES UN ELEMENTO FUNDAMENTAL
DENTRO DEL DISENO GRAFICO, SIN EMBARGO, NO ES
LA UNICA DISCIPLINA DONDE LLEGA A FUNCIONAR,
TAMBIEN ES RELEVANTE EN LA CINEMATOGRAFIA:
LAS PELICULAS PSYCHO Y THE BIRDS SON UN CLARO
EJEMPLO DE COMO LA TIPOGRAFIA SE VUELVE UNA
IDENTIDAD GRAFICA DENTRO DE LA SECUENCIA DE
CREDITOS DE AMBOS LARGOMETRAJES, PROYECTOS

QUE SE ANALIZARAN EN LA PRESENTE INVESTIGACION.

El objetivo general de este trabajo es distinguir el
uso de la tipografia como identidad grafica dentro
de la realizacién de créditos de los filmes de Alfred
Hitchcock (Psychoy The Birds) para determinar la
revolucion cinematografica por medio de la seman-
tica tipografica, asi como la importancia del disefio
grafico dentro de proyectos cinematograficos.

En el capitulo | se hablara del trabajo en
general y especifico de los filmes Psycho y The Birds
de Hitchcock, ademas del contexto y la formacion
académica del artista, para, finalmente, entender
cdmo fue el proceso creativo para la realizacion de
las peliculas, y, por consecuente, de la creaciéon de la
secuencia de créditos.

En el capitulo Il se abordard la tipografia como
elemento expresivo y de identidad visual, retomando
desde la historia de la misma hasta ver el trabajo de
un tipdgrafo profesionalmente. Ademas, se hablara
del trabajo, en especifico, de Saul Bass, disefiador
grafico que cred de los créditos de la pelicula Psycho
y del oficio de James S. Pollack, realizador de los titu-
los y tipografia de The Birds.

En el capitulo Ill, letras con suspenso, se
describird la anatomia de las tipografias usadas res-
pectivamente en los filmes Psycho y The Birds, para
terminar con un analisis semantico de la secuencia
de créditos determinando, la psicologia de cada titu-
lo, asi como la yuxtaposicion, color, distorsién, legibili-
dad y composicién.

Se podréa concluir, con el andlisis de todo el
trabajo, si la tipografia ayudd, o no, como identidad
visual a revolucionar el cine en las peliculas antes
nombradas.
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EL MAESTRO DEL SUSPENSO

Objetivo particular:

Desglosar el trabajo dentro de
Hollywood de Alfred Hitchcock,
su trabajo como disenador, su
contexto y su proceso creativo
para la realizacion de Psycho y
7he Biras.
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HISTORIA

DE HITCHCOCK

Alfred Hitchcock fue un director y productor britani-
CO que Propuso varios parametros cinematograficos
innovadores, como lo son las tomas que imitan la mi-
rada de los personajes, montajes filmicos ambiciosos
y cambios dramaticos en las peliculas de género Thri-
ller o Suspense. Realizé mas de 50 peliculas durante
seis décadas. Entre las cuales se encuentra The Birds
y Psycho, filmes que cambiaron, significativamente,
la realizaciéon y conceptualizacion de los proyectos ci-
nematograficos de la posteridad.

En el presente capitulo se abordara la vida del
artista, asi como la descripcidn de su proceso creati-
VO para la elaboracion de The Birds y Psycho, obras
qgue contienen la secuencia de créditos correspon-
dientesy que seran analizadas en el capitulo final de
esta investigacion.

CONTEXTO

Alfred Hitchcock nacié el 13 de agosto de 1899 en
Leystonstone, Londres. Ao en que estallé la segunda
guerra Boér, entre los ingleses y los colonos de origen
neerlandés. Un mes después del nacimiento de uno
de los mejores cineastas, Joseph Chamberlain, impor-
tante empresario y politico inglés, presenta un ulti-
matum exigiendo la igualdad legal para los ciuda-
danos britanicos. Lejos de toda esta busqueda de
libertad y poder, Hitchcock fue criado con rigurosa
disciplina catdlica y académica. Fue hijo de comer-
ciantes de comestibles, tuvo una media hermana
y un medio hermano. Tuvo una nifez introvertida,
donde su padre tuvo mucho que ver con la creacion
de su caracter: a los cuatro o cinco afos sufrid un
trauma al ser mandado a la comisaria de la policia
por érdenes de su padre. Alfred le entregdé al comi-
sario una carta y éste encerré al nino unos cuan-
tos minutos en una celda con la justificacion “Esto
le pasa a los ninos malos”. Aungque fue una broma



de mal gusto de parte de su progenitor, el cineas-
ta llamado “la ovejita sin mancha” nunca entendiod
las razones reales de tal suceso, sin embargo, este
trauma se ve reflejado en la mayoria de las peliculas,
donde el autor argumentaba que su Unico miedo
eran los policias.”

En una época donde las etiquetas del bien y
del mal eran bastantes marcadas, Hitchcock crecidé
con mucha censura y demasiados limitantes tan-
to por la educacidén en casa como en las escuelas y
conventos a los que asistié hasta la universidad.

La rigidez y el autoritarismo con el que vivié
de joven se ve reflejado en el tema de culpabilidad
que marcan varias de sus peliculas, donde se le
hace alegoria con el pecado y la redencion.

La religidon catodlica se acrecentd en su esti-
lo de vida al momento de entrar al Saint Ignatius
College, institucién famosa por su estricto sentido
disciplinario. El siguiente parrafo es una descripcion
que fue relatada por el cineasta en varias entrevis-
tas mucho después de haber pasado por tales tor-
mentos:

El método de castigo, por supuesto, era al-
tamente dramatico. El pupilo debia decidir
cuando acudir al castigo que se le habia im-
puesto. Debia dirigirse a la habitacion espe-
cial donde se hallaba el cura o el Herrmanno
lego encargado de administrarlo. Algo pare-
cido a dirigirte a tu ejecucioéon. Creo que era
algo malo. No usaban el mismo tipo de co-
rrea con que azotaban a los chicos en otras
escuelas. Era una correa de caucho.?

FORMACION
ACADEMICA

Alos 14 anos sobresalid en la educacion jesuita, has-
ta que se transformo en el famoso “Cocky”, un joven
travieso que hacia cualquier momento hilarante e
infractora actividad contra la ley. Caracteristica que
se representaria en sus obras como una manera lU-
dica de evadir la culpa, la cual existia inconsciente-
mente en todas sus historias.> Esta vida estricta con
los jesuitas es una de las razones por las cual Hitch-
cock siempre se sintié relacionado con las tramas
macabras y de suspenso.

Amante de la historia y avido lector, siempre
mostré en sus trabajos varios sucesos histoéricos. Ta-
les como la Primera y Segunda Guerra Mundial, la
Gran Depresion de Estados Unidos, la Guerra Fria,
asi como crimenes fidedignos de asesinos seriales.
Todo, obviamente, editado e interpretado desde la
camaray ojo Hitchcokiano.

Hitchcock, catalogado como un alumno “prome-
dio", decidié estudiar ingenieria desde pequefio sin
saber que se iba a hacer real esa peticiéon al azar;
sus padres lo inscribieron a la School of Engineering
and Navigation, en la que estudid mecanica, elec-
tricidad, acustica y navegacidon, en donde aprendid
lo necesario para ser técnico, cuestion que, al final,
al cineasta, no le desagradd tanto.

En 1914, tras la muerte de su padre y el comienzo de
la Primera Guerra Mundial, tuvo que aprender a va-
lerse por si mismo, por lo que entrd a la Comypania
telegrafica Henley con el cargo de hacer evaluacio-
nes técnicas en los cables eléctricos de submarinos.

1. Truffant, F. (2016). El cine segun Hitchcock. Francia: Alianza Editorial.
2. http://www.revistameta.com.ar/archivos/3369, 3 de Enero. 16:30hrs
3. http://www.biografiasyvidas.com/monografia/hitchcock/, 3 de Enero,

16:30hrs
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ACERCAMIENTO

AL CINE

Alos 16 afos empezod a interesarse en el mundo dra-
matico y cinematografico, aunque iba bastante al
teatro, el cine -americano sobre todo- tomo un lu-
gar importante en su vida. Fascinado por la pelicula
de Fritz Lang “Les Trois Lumiére”, la actuacion de
Chaplin y la excelente direcciéon de Murnau, nacid
en élunainquietud de leer revistas profesionales de
cine, y comenzd a asistir a estrenos y funciones casi
diario.

Hitchcock decidié estudiar arte en la Uni-
versidad de Londres mientras seguia trabajando
en Henley. Esto permitié que pudiera salirse del
departamento técnico de Henley para entrar al de
publicidad como dibujante* Debido a su nueva
profesion, realizé un trabajo como publicista para
una empresa que colaboraba con la guerra, asi que
pudo librarse del reclutamiento, aparte de que no
cumplia con los requerimientos fisicos que necesi-
taba un soldado.

Como publicista, Hitchcock se encargalba de
hacer dibujos para ilustrar las campanas de Henley.

Cargo gue le agradaba, ya que él mismo menciond
gue la publicidad fue quien lo acerco al cine, o lo que
pronto iba a hacer en él.

Una de las revistas coorporativas publicé que

Famous Players-Lasky de Paramount Pictures iba a
abrir una sucursal donde Hitchcock residia. Anuncia-
ron, igualmente, un catalogo de producciones, entre
ellos, una novela en particular que el cineasta leyo,
analizé y sustrajo lo mas importante para poder
ilustrar las interlineas de la pelicula, ya que los titu-
los de los filmes mudos estaban ilustrados. Hitch-
cock tuvo asesoramiento, incluso, de su jefe de pu-
blicidad, llevé el trabajo a la sucursal y de inmediato
fue contratado.
Comenzd a trabajar como jefe de |la seccidn de titu-
laje, en donde los guionistas americanos llegaban a
transcribir guiones; en algunas ocasiones, gracias a
las peliculas mudas en donde los actores sélo mo-
vian la boca, los guionistas podia cambiar la con-
cepcion de guion sin ningun problema.

4. Truffant, F. (2016). El cine segun Hitchcock. Francia: Alianza Editorial.



PUBLICIDAD
Y DIBUJO

Mas adelante, durante toda su trayectoria en el sép-
timo arte, aplicd sus conocimientos como publicis-
ta para muchas de sus peliculas y su serie de tele-
vision. Uno de los filmes mas inusuales fue Psycho,
pues aqui fue donde salié el primer trailer en donde
hacia un llamado al espectador a ser parte de la his-
toriay,ademas, puso reglas estrictas para el publico.
Despistd a la audiencia con los argumentos de estar
buscando a la actriz que seria la madre de Norman
Bates, protagonista de su historia.

Hizo varios anuncios tanto en la prensa como
en la radio con textos demasiados directos sin dejar
un rastro de ambiguedad:

“Usted DEBE ver ‘Psicosis’ desde el principio.
Nadie -ni el Presidente de los Estados Uni-
dos, ni el Herrmanno del duefio del cine, ni la
Reina de Inglaterra (Dios la bendiga)- podra
entrar a la sala cuando la pelicula haya co-
menzado. Esto le permitird disfrutar mads de
‘Psicosis’. Ya que estamos, cuando la haya
visto, no cuente el final. Es el unico que te-
nemos”.
Sin embargo, no se detuvo ahi. Para darle
mMas importancia a esta regla se realizd otra graba-
cion con la voz del cineasta para que se escuchara

en todos los cines donde se iba a proyectar la peli-
cula. El mensaje escrito por James Allardice decia lo
siguiente:

Soy Alfred Hitchcock. Confiamos en que la
presencia de un policia durante esta funcion
de “Psicosis” no les resultard molesta o te-
mible. Personalmente, me asustan mucho.
Pero el policia solo representa al duerfio del
cine, quien ha sido instruido para asegurar-
se de que nadie entre una vez que la pelicu-
la haya comenzado.®

Al final de la grabacién, Hitchcock recomen-
daba al publico en la fila que volviera a sus activi-
dades habituales: mirar la nuca del de adelante o
divertirse con esa seflora que intenta colarse a co-
dazos.®

Varios criticos y fanaticos aseguran que gra-
cias a esta campafa de marketing, Psycho se volvid
lo que es gracias al suspenso y a la intriga que vivie-
ron los espectadores, incluso, antes de ver la pelicula.

5. Patxot, Roberto. Marketing Psicético, [en linea], Argentina, A la Carta,
[Consultado el 21/10/2016]. Disponible en internet: http://www.roastbrief.
com.mx/2014/09/marketing-psicotico/

6. idem
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PELICULAS
MUDAS

El cineasta britanico realizd 10 peliculas mudas. Em-
pezé con Number 13/Mrs. Peabody. Esto se dio con
el acercamiento de una amiga de Chaplin (segun
justificaba Hitchcock, “cualquier amiga de Chaplin
[era] buena”) y por eso decidié tomar el guidon de la
joven e hizo la pelicula, la cual que no tenia buena
trama y tampoco salié al publico ya que coincidid
con Players-Lasky, por lo que se dio cuenta que el
cine americano no tenia suficientes clientes, asi que
decidieron alquilar un set de productores britanicos.

En este momento, Hitchcock pasa a ser ayu-
dante de direccidén gracias a un ejercicio realizado
en sus tiempos libres sobre la historia de una revista
adaptada a un guién cinematografico. Cuando los
productores ingleses tomaron el set, el cineasta se
presentd con el script. De inmediato es contratado y
empiezo a trabajar para Michael Balcon. Fue en 1925
cuando su jefe le propuso realizar su primera peli-
cula. Una historia anglo-alemana llamada Pleasure
Garden. Al siguiente afo, se creé The Mountain Ea-
gle, obra que se podria omitir sin problema del curri-
culum del britanico, ya que no se obtuvo ni la mitad
de las ganancias realizadas en el filme.

En 1927 nacio The Lodger (El enemigo de las
rubias). Un filme mudo que hace referencia explici-
ta sobre los crimenes de Jack el Destripador. Para
muchos criticos, éste es el primer filme Hitchcoc-
kiano,” donde se muestran los clasicos cameos del
cineasta, la trama del falso culpable y la busqueda
de la redencion. Se catalogd al britanico como uno
de los mejores narradores visuales del momento, ya
gue la creacion de un cine puro y duro se describia
por medio de imagenes y las voces eran un mero
recurso en segundo plano.

Al siguiente ano filmé The Farmer's Wife,
una obra de teatro que se habia reinterpretado mi-
les de veces en Inglaterra, no obstante, fue un gran
reto para Hitchcock ya que lo importante de esta

pelicula era manejar las menos interlineas posibles
y ayudarse meramente del recurso visual.

En 1929 realizé BlackMail, inicialmente fil-
mada como pelicula muda, sin embargo, durante
el rodaje llegd el sonido sincronizado a Reino Uni-
do, por lo que tuvo que cambiar, asi se obtuvo el
resultado de dos versiones existentes: la muda y la
primera pelicula sonora del director y del pais.

Es situacion usual seguir un proceso creativo
para la realizacidon de algo inusual. Estos momentos
de inspiracion los lograba el cineasta cuando leia
los suficientes libros mientras bebia su whisky favo-
rito. Hitchcock era un hombre metddico, con tal dis-
ciplina, que al momento de terminar de rodar una
pelicula, ya estaba en pos de buscar la siguiente
historia. En este apartado, se describira el proceso
de Psychoy The Birds. Obras que marcaron nuevos
estilos narrativos en el cine y la trayectoria del ci-
neasta britanico se volvid envidiable.

7. Truffant, F. (016). El cine segun Hitchcock. Francia: Alianza Editorial.




LA TIPOGRAFIA

Objetivo particular:

Abordar la tipografia como
elemento expresivo y de identidad
visual, asi como el cardcter de esta
disciplina dentro del medio laboral.
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La tipografia es el arte, técnica y selecciéon de tipos
para una impresion, o bien, como dice Otl Aicher en
su libro Tipografia que”[...] la tipografia es la imagen
del lenguaje, la forma visual del discurso”.

El estudio de la tipografia se ha vuelto algo
trascendental gracias a la tecnologia, ya que nos
permite crear distintos caracteres de diferentes
maneras. En el disenho grafico, la tipografia es uno
de los elementos mas significativos y relevantes. La
relevancia de ésta radica en la relacién que debe de
coexistir entre el diseno de la tipografia y la inten-
cion de cada enunciado, letra o numero para que
asi se tenga una mejor sinergia de cémo se muestra
una tipografia dependiendo a lo que busca trans-
mitir esa oracién o palabra en particular. Por lo tan-
to, ésta esta ligada tanto a la comunicacién como al
lenguaje; Samuel Johnson decia “El lenguaje es el
vestido del pensamiento”. En tal caso, la tipografia
seria una pequefia muestra del tejido del que esta
hecho el vestido!

En este capitulo se abordara la evolucion de
la tipografia, y como ésta se volvid toda una rama
de estudio, ademas de que se hara un mayor én-
fasis en la realizacion tipografica para los créditos
de proyectos cinematograficos, tales como Psycho
y The Birds de Alfred Hitchcock.

1. Ambrose, H. (2007). Fundamentos de la tipografia. Espafia: Parramon
Ediciones.



NATURALEZA
TIPOGRAFICA

Para hablar de |la naturaleza tipografica, es necesario
remontar a la evolucidn de la escritura, asicomo de los
procesos de impresion que fueron cambiando el paso
de la historia gracias al mejoramiento de la tecnologia.

Dado que en diferentes partes del mundo se
estuvieron haciendo mejoras para el desarrollo de
los tipos y la reproduccidn de estos, no se tiene una
informacién completa al respecto.

El sistema de produccién hecho por Bi Sheng
y mejorado por Chwe Yu-Ui, en el ano 1234, en en
China, consistia en cambiar la delicada madera y la
arcilla por metal. Hazana que ayudd mas adelante a
Johannes Gutemberg para revolucionar la imprenta
por completo y la historia también.

El primer punto a tocar sobre la evoluciéon de
la letra es que hay que tener en cuenta que el len-
guaje no es estatico, o sea, estd sujeta a cambios. Ya
sea por el tiempo, la historia o por la cultura en la que
estd ejercida.

Un ejemplo claro de esto es la actual letra A,
la cual era un pictograma que hacia referencia a la
cabeza de un buey (1), pero dado que los fenicios es-
cribian de derecha a izquierda, la letra se gir6 a la de-
recha (2), sin embargo, los griegos, quienes escribian
de izquierda a derecha, la rotaron a la izquierda (3);
para que al final, los romanos colocaron la letra en
forma vertical, ddndole asi la apariencia que actual-
mente todos conocemos. (4)

(1 2)

1’?
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La direccidon de la lectura y la creacion de los
tipos esta muy relacionada como se puede notar,
ya que la primera le va a dar la forma a la segun-
da. La direccion ha ido cambiando con el tiempo
para lograr una mejor funcionalidad. Por ejemplo,
los ideogramas chinos se dibujan de forma descen-
dente porque se escriben con pincel y tinta fresca
para lograr asi una manera mas practica y limpia;
mientras que cuando se hacian grabados en tablas,
antes de la existencia del papel, se escribia de dere-
cha a izquierda para que asi se viera y entendiera lo
que se estaba escribiendo.

La tipografiay el lenguaje se ayudan mutua-
mente para que se tenga una mejor eficacia al mo-
mento de querer expresar algo por medio de pala-
bras escritas. Por lo tanto, hay que tener en cuenta
que los términos basicos tipograficos son necesa-
rios para entender el proceso evolutivo de las escri-
turas primitivas.

Los conceptos principales son el simbolo, el
icono, el pictograma, el ideograma y el fonograma.
Simbolo. Elemento grafico que comunica las ideas

y los conceptos que representa.

Icono. Representa graficamente un objeto, perso-
Nna o cosa.

Pictograma. Elemento grafico que describe una
accién o serie de acciones mediante pistas
visuales.

Ideograma. Componente grafico que expresa una
idea o un concepto en particular.

Fonograma. Simbolo escrito, letra, caracter que re-
presenta un sonido, una silaba, un morfema
o una palabra.

El ciclo evolutivo de la tipografia se debe a
varios sistemas de escritura creados a partir de dife-
rentes culturas con la Unica necesidad de transmitir
conocimientosy modos de pensar. Varias tipografias

creadas a lo largo del tiempo se basan en disefio de
distintas épocas, por eso se hablara superficialmen-
te de algunos sistemas de escritura de diferentes
partes de mundo que ayudaron al origen del méto-
doy forma que se usa hoy en dia.

La primera escritura estandarizada es la cu-
neiforme, que va de 4000 a.n.e hasta el ano 100
a.n.e en la antigua Mesopotamia. Se usaba un esti-
lete en forma de cufia sobre arcilla humeda donde
se hacian columnas descendentes, pero que luego
se fueron rotando gracias al cambio de direccién de
lectura. Esta escritura desaparecié en los siglos VI'y
VIl a.n.e por la extensiéon de otros sistemas linguisti-
cos como el arameo y el fenicio.

Los egipcios y los incas tenian una forma
distinta de escritura, usaban pictogramas que re-
presentaban un animal, objeto o persona en vez
de un sonido. Conforme fue cambiando el modo
de expresar las ideas, el sistema jeroglifico se vol-
vido muy complicado. Puede tener tres diferentes di-
recciones de lectura y escritura. Tanto como para la
derecha, izquierda y descendente. Esto dependera
de la direccidon a la que los pictogramas apuntan su
rostro, si van hacia la izquierda, se lee de izquierda a
derecha.

En japdn se usa una lengua basada en
ideogramas, aqui existe una relacion directa entre
el simbolo y la idea, por lo tanto, el sentido se en-
tiende, pero no hay una indicacién formal de cémo
debe de vocalizarse.

Situacioén distinta a la que se presenta en
Rusia, Asia Central y el Este de Europa. Lugares
donde el alfabeto cirilico tom& lugar. Llamado asi
por el misionero bizantino Cirilo. Consta de 33 le-
tras, donde 21 son consonantes, 10 vocales y las dos
letras restantes son las que representan los soni-
dos duros o blandos.



Mientras que en el este del Mediterraneo,
los fenicios crearon los fundamentos del alfabeto
latino actual con un sistema de 22 simbolos que re-
presentaban sonidos y los trazos fueron inspirados
en objetos. La direccion era horizontal de derecha
a izquierda pero sin dejar espacio entre cada pala-
bra, y sélo contenia consonantes. Este sistema fue
el precursor de muchos otros alfabetos porteriores.
Gracias a su evolucién las lenguas semiticas cam-
biaron pero la verdadera transformacion se vio en la
adaptacion de los caracteres fenicios al sistema de
escritura griega. Los griegos fueron quienes propia-
mente le adjudicaron el término de alfabeto, ya que
es la union de las dos primeras letras “alfa” y “beta”,
esta escritura se estandarizé en el ano 500 a.n.e Asi
como también introdujeron las vocales, los espacios
entre palabras y el uso de los signos diacriticos. La
direccion de la escritura se denominaba Bustrofédi-
ca. Esta se lee en ambas direcciones de forma alter-
Nna, de izquierda a derechay de derecha a izquierda,
ya sea con lineas, palabras o letras invertidas; pero el
uso de los signos de puntuaciéon permitié el cambio
de direccion de izquierda a derecha, facilitando asi
una mejor lectura.

El sistema de escritura griego sirvié de fun-
damento para la creacion del alfabeto romano, apa-
riciobn de las primeras letras grabadas en piedra,
donde sus mayusculas de caja alta constituyen mu-
chas de las tipografias hechas en la actualidad, aun-
que, hoy en dia, al momento de dirigirse al término
“romano” se refiera principalmente a las letras de
caja baja (minusculas)? Para el sistema numeérico,
los romanos retomaron siete de sus letras para re-
presentar los nUmeros basicos en multiplos de cin-
co, donde se podian combinar para obtener la cifra
deseada. Un ejemplo derivado de este sistema es la
tipografia Times New Roman, y se uso para el diario
The Times para agilizar la lectura y economizar es-
pacio, gracias a Stanley Morison y Victor Lardent.®

Finalizando, se llegd a la creacion del alfabe-
to moderno que esta compuesto de 52 letras, tanto
mayusculas como minusculas, diez nimeros, signos
de puntuacién y acentos (los cuales fueron creados

(1)

para determinar la sonorizacién y pronunciacion de
las letras). Aunque todos los alfabetos no son iguales,
ya que dependera del paisy de la cultura de éste, se
anadiran o restaran letras. 4

Cuando se tuvo un sistema de escritura, direcciéon
de lectura, espacios entre palabras, etcétera, se bus-
cd una manera mas sencilla y econdmica de plas-
mar la comunicacion escrita, ya que antes se escri-
bian los libros a mano. Esto se logré por Johannes
Gutemberg, quien, en 1436, desarrollé la primera
imprenta y el uso de los tipos moviles (1). Método
por el cual la produccién en serie de libros y la reu-
tilizacion de los caracteres del texto ayudd a no gas-
tar tiempo ni dinero.

La invencién de la imprenta origind varios
estilos tipograficos en Europa, cuna del blackletter
-estilos basados en la escritura de la Edad Media-,
muchas personas optaron por la escritura venecia-
Nna, ya que esto los ligaba al gusto por la cultura y
el arte del Renacimiento. Un parisino fue el primer

2. Ambrose, H. (2007). Fundamentos de la tipografia. Espafia: Parramon
Ediciones.

3. idem

4. Jury, D. (2007) ¢ Qué es la tipografia?
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creador de la primera fundicidon de tipos indepen-
diente, Claude Garamond.> Los estilos creados se
asemejaban mucho a la caligrafia hecha con plu-
ma, con un interés a las formas clasicas, por lo que
el blackletter fue reemplazado por el Old Style (le-
tra mas redonda y ancha), representando un bajo
contraste tanto en remates como en las cartelas
redondeadas.

En el siglo XVI//, inicid la revolucion industrial.
Esto generd una acelaracion de producciéon en los
procesos de impresion. Las placas de impresion se
cambiaron por el fotograbado y las linotipias (barra
metadlica con una sola linea de tipos)® transforma-
ron la composicion, habilitando la complejidad y
detalle en los textos. Los avances tecnoldgicos per-
mitieron la elaboracion de nuevas fuentes, nuevas
familias tipograficas y la realizacion de las negritas.
En 1816 se crea la fuente tipografia sans serif, “Engli-
sh Egyptian” aunque fue tachada de grotesca ya
que era inusual que no tuviera remates.

Las fuentes que se hicieron en todo el perio-
do de la revolucion industrial tenian una inclinacion
vertical, un contraste mayor que las Old Style y rema-
tes horizontales, al final de esta época, los tipos de
transicidn comenzaron a adoptar las caracteristicas
de los tipos actuales.”

Para el arte comercial, se inventod la litogra-
fia por Alois Senefelder, este método de impresion
agilizo la reproduccion en serie de 10,000 hojas por
hora de disenos donde trabajaban de la mano los
elementos graficos con la tipografia. Y como re-
emplazo de la linotipia, se cred la monotipia, que
permitia corregir los caracteres individualmente en
lugar de cambiar toda la linea, ademas de que ésta
generaba regletas y cuadratines (unidad de medi-
da relativa para definir las funciones basicas del es-
paciado) para crear espacios.?

A mediados del siglo XIX, surge el movi-
miento victoriano Arts & Crafts, cuyo objeto era re-
establecer un vinculo entre la belleza de los obje-
tos y su creador. La tipografia Copperplate Gothic
refleja detalles de la época. Mientras que los mo-
dernistas, en 1910, crearon tipografias nunca antes
vistas para que crearan una transformaciéon en la

vision que se tenia de la vida diaria. El Construc-
tivismo fue un movimiento fundamental para el
Modernismo por el uso de la sans serif negra y roja
en blogques asimétricos.®

El 12 de abril de 1919, una época en la que
Alemania se encontraba en un estado de gran efer-
vescencia, nacid la Das Staatliches Bauhaus. La ca-
tastréfica derrota en “la guerra para terminar con
todas las guerras” condujo hacia una violenta lucha
econdémica, politica y cultural. Walter Gropius, fun-
dador de la escuela de bellas artes, convencido de
gue las artesy las nuevas tecnologias podian fundir-
se para asi crear una nueva generacion de artistas
con la capacidad de resolver problemas de disefio
visual gracias al industrialismo. El disehador ale-
man esperaba que un disehador instruido artisti-
camente pudiera hacer vivir un espiritu dentro del
producto inerte de la maquina.l®

5. Ambrose-H. (2007). Fundamentos de la tipografia. Espafia: Parramon
Ediciones.

6. idem

7. idem

8. Frutiger, A. (2007)El libro de la tipografia. Barcelona: Gustavo Gili.

9. Ambrose, H. (2007). Fundamentos de la tipografia. Espafa: Parramon
Ediciones.
10. Meggs,B, P. (1991). Historia del Diserio Grafico. México: Trillas.
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La Bauhaus surgi¢ por la necesidad alema-
na de mejorar el diseno de la revolucion industrial.
Se cred igualmente la asociacidon mixta de arquitec-
tos, artistas e industriales conocidos como Deutshe
Werkbund, movimiento precursor de la Bauhaus.
A diferencia del movimiento de Arts & Crafts, que
creian que la artesania debia de valorarse mas alla
que una produccidén mecanica, Werkbund busca-
ba identificar tanto al artesano como a la tecnolo-
gia para reconocer las diferencias entre los dos. La
intencion principal fue crear una unidad entre di-
ferentes artistas y asi, elevar las cualidades funcio-
nales y estéticas de la produccién en masa, sobre
todo para la gente de escasos recursos. La simpli-
cidad, exactitud y funcionalidad creaban una de-
manda sobre la fabricacién mecanica de recursos.
Lugar donde los artistas podrian ejercer y crear asi
una sinergia.

En la primavera de 1919, el profesor Feininger
empezd6 a difundir el movimiento De Stijl, el cual
se encargaba de unir todas las artes en total. Por lo
que la Bauhaus y la corriente De Stijl tenian un ob-
jetivo similar. La tipografia fue una de las disciplinas
gue tuvo mas impacto con este movimiento.

En 1923, Moholy-Nagy fue nombrado direc-
tor de la escuela de las bellas artes. El constructivista
hungaro, apasionado por la fotografia y la tipografia
cred la fototipografia gracias al disefo grafico del
cartel. Unién de la palabra y la imagen para comu-
nicar un lenguaje con independencia absoluta.”
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Para Moholy-Nagy la tipografia debia de te-
ner contrastes fuertes, uso audaz del color y una
claridad comunicativa sin estorbos estéticos. Tenia
la idea de que el arte y el disefio eran el concepto
en si, no solamente la ejecucion. En 1929, guiado por
esta ideologia, contraté a un asistente: Gyorgy Ke-
pes, diseflador, fotégrafo y pintor hingaro egresado
de la Real Academia de Bellas Artes en Budapest,
para que él completara los encargos de disefio que
Moholy no llegaria a realizar.

La Bauhaus tuvo muchos problemas con el
gobierno tungiriano, ya que intentaban de crear
condiciones inaceptables para la escuela, después
de negociar la reubicacion, reorganizar el plan de
estudios y firmar una carta de renuncia efectiva
tanto de los maestros como de los alumnos, la Bau-
haus se trasladd a Dessau.

Al comenzar el trabajo, casi de inmediato, la
postura de la escuela desarrollé aplicaciones inteli-
gentes para resolver problemas de diseno con prin-
cipios formales que ya existian, por lo tanto, se cred
la Corporaciéon Bauhaus para administrar la venta
de originales para la industria. La energia e ideas
que salian de la escuela formaban parte de la vida
del diseflo, arquitectura, mobiliario y, por supuesto,
de la tipografia.

Herbert Bayer, disenador grafico que com-
partia la postura de la escuela, fue alumno por cua-
tro anos de la Bauhaus y se convirtio después en el
maestro del taller de tipografia y diseno grafico. Ba-
yer introdujo a la escuela innovaciones tipograficas
tales como un tipo universal que redujo al alfabeto
a formas mas claras y construidas racionalmente.
En 1925 elimind las mayusculas, argumentando que
era reiterativo usarlas y que las minusculas expre-
saran lo mismo. La composicién que usaba estaba
muy cargada a la izquierda y no usaba justificacion
de espaciado de letras, usaba contrastes enormes
en el tamano y la negrura de los tipos. La Bauhaus
recibid como consecuencia una influencia muy
fuerte de composiciones dindmicas con horizonta-
les y verticales muy pronunciadas.

Dos aflos después, Gropius renuncid al cargo
de director mientras que Moholy Nagy y Bayer se
fueron a Berlin a seguir trabajando en innovaciones
dentro del diseno, del arte, y la tipografia, disciplina
que obtuvo el mayor interés y fue el foco central de
ambos disefiadores.

En 1933, regreso la blackletter por el régimen
nazi, y la promovieron como la letra de la nueva Ale-
mania, aunque a las personas también le gustaba el
estilo de los tipos de la Bauhaus, que constaba mas
en su funcionalidad y menos en el adorno, sin embar-
go, termind ganando al final los tipos romanos para
gue asi se gozard de una aceptacion internacional.

La caceria nazi ocasiond que varios estudian-
tes y maestros se mudaran a Estados Unidos. Entre
ellos Moholy-Nagy y su asistente Kepes. En 1937 es-
tablecieron a la Nueva Bauhaus en Chicago. Kepes
fue maestro de la nueva escuela, después fundo el
Centro de Estudios Visuales Avanzados mientras
era mestro en el Colegio de Brooklyn. Lugar donde
anos después, estudiaria Saul Bass disefiador y tip6-
grafo que heredaria las ideologias de la Bauhaus y
el constructivismo ruso.

Las influencias de la Bauhaus trascendieron
a sus 14 afnos de vida gracias a los 33 profesores y,
aproximadamente, a 1250 alumnos que no dejaron
morir la visidn que todos ellos compartian: usar el
disefio como un vehiculo para el cambio social y
la revitalizacion cultural, para asi disolver todos los
l[imites impuestos entre las bellas artes y las artes
aplicadas. Es importante mencionar que hubieron
otros disenadores tipografos que fueron responsa-
bles de la evolucién tipografica. Tales como Jan Ts-
hichold, caligrafista que cred las primeras teorias de
la aplicacion constructivista en la tipografia.

Tshichold buscaba que su nueva tipografia
logard expresar el espiritu, la vitalidad y la sensibi-
lidad visual de su época, rechazando la decoracion
en favor de un diseno radical, pero sin tener el fun-
cionalismmo como eje cental de la nueva tipografia.
Usd una amplia gama de colores dando lugar a la fi-
gura abstracta y expresiva, caracteristicas que bus-
caba el disefio moderno.”?

1. idem
12. Meggs, B, P. (1991). Historia del Disefio Grdfico. México: Trillas.



Entre 1939 a 1945 los disenos que se creaban
eran para fines propagandisticos donde se usaban,
sobre todo, serifas, tipos con sutiles cartelas con una
gama de pesos y tamanos diferente, catalogadas
como el tipo moderno que expresaban la nueva era
de las maquinas.

Para la década de los anos 50, Hermann Zapf,
tipdgrafo humanista aleman, disolvié la brecha que
existia entre los tipos serif y sans serif porque se rein-
trodujeron las lineas organicas basandose en la tipo-
grafia de la Roma clasica, pero sin remates. Las fuen-
tes realizadas en esa época fueron: Helvetica, Univers,
Palatino, Melior, Mistral, Optima, entre otras.

A principio de los afnos 60, la cultura se vol-
Vid pop, ya que la literatura, cine, arte y mudsica re-
flejaba lo que pasaba en esos momentos y estaba
al alcance de todos. Cuando aparecieron el Pop Art
se crearon tipografias de gran formato elegidas por
las posibles referencias o asociaciones que se le pu-
dieran dar en el mundo del consumo en vez de ser
escogidas por la legibilidad y estética. Aunque a fi-
nales de 1960, con el movimiento hippie surgieron
fuentes que son referencia al arte Art Nouveau que
representan formas orgdnicas, colores desafiantesy
textos deformados relacionados con las drogas psi-
codélicas. Esto siguid asi hasta que a mediados de
la siguiente época, los 70, surgié el punk. Movimien-
to encargado de aborrecer la musica ornamentada
asi como la tipografia saturada, moda, artes plasti-
cas, etcétera.

Cuando comenzaron a aparecer los ordena-
dores personales, la creaciéon de las fuentes tipogra-
ficas aumentaron, ya que era mas rapido y mucho
mas econdmico que la aplicacién de las matrices
calientes de metal. Los disefadores se inclinaron en
la utilizacion de fuentes cotidianas como Templete
Gothic. Fuente que expresa la imperfeccion y dis-
torsion de una gama cultural baja.

Por otro lado, una de las tipografias hechas
en estos momentos, encargada por la empresa
Microsoft, fue la Vlerdana, que se basd mas en los
pixeles que en un dibujo hecho con boligrafo. El
grosor de la letra asegura que se facil de leer al mo-
mento de verse en el ordenador.

En la década de los 90, los disefladores deci-
dieron hacer a un lado todas las reglas y limitacio-
nes impuestas para asi, dejar libre el camino hacia
la experimentacién y creacion de nuevos estilos de
fuentes. La tipografia se empezd a usar como parte
del mensaje, no solamente como un vehiculo para
transmitir una idea.

Después de esto, en el siglo XXI, los retos de
los disenadores se incrementd desde la impresion
digital de alta resolucion. También afecté el hecho
de la creacion de dispositivos moviles, ya que los tipo-
grafos se enfrentaron a una era donde es indispen-
sable una buena legibilidad, estética y composicion
funcional en las fuentes realizadas para celulares, ta-
bletas, computadoras, etcétera.

Sin embargo, el punto focal de esta investi-
gacion serd expuesto desde la creaciéon de tipos de
la Bauhaus hasta la década de los 80.
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LINEAS

DE REFERENCIA

Las lineas de referencia son aquellas en las que se
desarrollan y delimitan los caracteres y los elemen-
tos que las tipifican.®

La estructura es la siguiente:

Alineacioén superior

Distancia desde la linea media hasta la li-
nea de los ascendentes. En ocasiones llega a
coincidir con la altura de las mayusculas.

Linea base

Permite la alineacidn de los caracteres y es la que
asienta el cuerpo principal de las minusculas.
Aunque algunos caracteres sobrepasan esta li-
nea, no pierden la relacién con ella.

Altura de las mayusculas
Representa el cuerpo de las ma-
yusculas, limita la altura de éstas.

p ALINEACION INFERIOR

Linea media, altura de la x

Delimita la altura de las minuusculas. La le-
tra equis corresponde a la medida base de
los caracteres de caja baja. Esto es un factor
importante que influye en la legibilidad de
los caracteres.

ALINEACION SUPERIOR

ALTURA DE LAS MAYUSCULAS

LINEA MEDIA

LINEA BASE

Alineacion inferior

Distancia entre la linea basey la linea de los des-
cendetes y sirve para delimitar los trazos de los
descendentes.

13 Montesinos, J. M. (2002). Manual de Tipografia.Valencia.
Campgrafic.




ANATOIV’II'A
TIPOGRAFICA

Cuando surgen las formas basicas de la tipografia, los caracteres constan
de multiples atributos formales, los elementos fijos y aquellos que son im-
prescindibles. Los primeros son los mas importantes ya que estos definen
propiamente al caracter!

TRAZOS
Asta, fuste o montan-
te: trazo que define la
estructura basica de
la letra.

Brazo: trazo horizontal
o diagonal que surge de
un trazo vertical.

Descendente: parte de
los caracteres de caja baja
que supera por debajo el
0jo medio.

Ascendente: parte de las le-
tras de caja baja que supera
por arriba el ojo medio.

no—=E0Omxo

Cruz o travesano: linea horizon-
tal que cruza por algun punto el
trazo principal.

Filete o perfil: linea horizon-
tal entre verticales, diagona- e
les o curvas.

1 Montesinos, J. M. (2002). Manual de Tipografia. Valencia: Campgrafic.
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TRAZOS

wWo<DTCO

fe

Cola: prolongacioén infe-
rior de algunos rasgos.

a0cR

Panza o bucle: trazo curvilineo.

mhr

Hombro o arco: trazo curvo que
sale del asta principal de algu-
nas letras sin acabar cerrandose.

Doble arco: trazo curvo principal de la s de
caja alta y caja baja.

Ojal superior, ojal inferior: linea
ferior de la g de caja baja.

g de caja baja.

que for-

ma la curvatura en la parte superior e in-

Cuello: linea que une los dos ojales de la

RASGOS

ciéon del trazo donde se asienta,

Remate, gracia o terminal: breve trazo final que no sigue la direc-

bien cerrdndose en sentido per-

pendicular, bien con una inclinacion.

Cuadrangular .
Clasico Rectilineo

nmrerkr20-0710TO0

. Lobulado )
Filiforme Insinuado




RASGOS

nmrr>Z0-071V0

UfAa, gancho: final de un trazo que
no termina en remate, sino con una
pequena proyeccion de trazo.

Lagrima, gota o botén: final
de un trazo que no termina
en gracia, sino con una forma
redondeada.

Dentro de la relaciéon de los elementos fijos y los opcionales, cabe
destacar las zonas de contacto susceptibles de ser interpretadas
y tratadas a detalle.

mO >ZO0N

Contorno interior y exterior: dibujo di-
ferenciado de la linea interior y exterior
de un trazo.

Qn m d n

Lazo: trazo que une la curva
Contrapunzén: o forma con el asta principal.
el contorno interior de un

trazo cerrado o parcial-
mente cerrado. ‘ I |

Punto de enlace: zona de
conexion entre remate y
el asta.

‘ Ataque:proyeccion
en forma de cuna
Vértice: punto de unidn para acentuar el es-

Q40O>494Z00

ertre dua astas ;I |\.,:;| |c|doa. [iio CurSiVO de aigu—
Nos caracteres.

2
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LINGUISTICA
TIPOGRAFICA

La linguUistica estipula sus propios limites con los
que logra envolvernos. Ya que el lenguaje es el ele-
mento constitutivo de la intersubjetividad y de la
vida social.

La linguistica es la ciencia del lenguaje que
utiliza los siguientes términos para describir los ele-
mentos de la lengua y el habla.*

¢ Fonema

Unidad fonlégica minima que permite dis-

tinguir las diferentes palabras. Consiste en

un solo sonido o signo del habla.

e Monema

Grupo de fonemas que constituyen la uni-

dad con contenido semantico mas pequefa

del lenguaje.

e Silaba

Unidad del lenguaje hablado compuesta

por un sonido Unico e ininterrumpido.

o Letra
Es la marca o el glifo utilizado en un sistema

alfabético de escritura.

La tipografia estd constituida por dos di-
mensiones: la linguistica desde el uso de caracte-
res gue son identificados como signos; y, la visual,
donde se contemplan la funcionesy las formas para
comprender estos signos con su respectivo signifi-
cado y significante.

El primero es aquel que puede llegar a ser
cualquier cosa, un sonido, aroma, objeto, persona;
mientras que el segundo se expresa en el plano de
contenido, o sea, la forma que se crea en la mente
al momento de escuchar el significado. Y esto de-
pendera del lugar donde se haga la combinaciéon
de ambos, ya que la relacién entre el significado y
significante es simbdlica, y hasta cierto punto con-
vencional, puesto que es un resultado que como

acuerdo definido se da entre los usuarios de la len-
gua hablada en cualquier parte del mundo, como
pais o region étnica.”

El signo estructural minimo es la letra, que
parte de una comunicacion oral intangible para ha-
cerla tangible mediante la escritura. Aqui es donde
la tipografia toma lugar para ser parte de un juego
visual y fonético; con el rol de impartir comunica-
cion escrita por medio de una o varias letras impre-
sas. Esto se consume con una buena lectura, que no
afecte, merme o desequilibre, la calidad comunica-
tiva del lenguaje.

Significado

AVE

Significante

14. Ambrose-H. (2007). Fundamentos de la tipografia. Espafia: Parramon
Ediciones.
15. Jury, D. (2007) ¢Qué es la tipografia? Barcelona. Gustavo Gilli.



SEMANTICA
TIPOGRAFICA

La tipografia, con su respectivo pasado del uso
de jeroglificos y de signos abstractos en las tablas
cuineformes, contiene una adherencia en el do-
ble sentido de la imagen, llamado de otra mane-
ra, en su connotacion de diversas significaciones
que le dan entrada a la semantica mas alla de su
forma estructural, como las letras que son o no
son. El buen tipégrafo utilizara la yuxtaposicion,
alineacién, jerarquias y convencionalismos dados
por la lectura para que asi se apliqgue un correcto
uso del significado de las expresiones linguisticas.

Los contenidos semanticos saldran de un
analisis de tipo iconografico e iconoldgico, donde
la tipografia mostradas puedan servir de referencia
para demostrar la forma de actuar y pensar de una
sociedad en general.

Existen tres elementos generadores de sig-
nificacion tipografica: las caracteristicas formales,
su origen histdrico y su matiz de expresion psicolo-
gica e intencional.

La metodologia se basard en la iconografia
y simbologia estipulada por Erwin Panofsky, el his-
toriador del arte y ensayista aleman, quien planted
un cuerpo tedrico que gira entorno a la simbologia
del arte y la percepcion visual de la misma, dando
como resultado formas de comunicacion, bajo el
nombre de “Ciencia de la interpretaciéon de la expre-
sion artistica”. Para el ensayista, la forma y el conte-
nido no eran elementos independientes, si no que
uno complementaba al otro para generar mejor
comprension de la relacion que existe dentro de la
imagen y su significado. Aunque su trabajo se basd
mas en obras artisticas, también llega a analizar la
imagen fotografica y, por consecuente, el cine.

El analisis se regira de tres niveles.

1. Nivel Pre-iconografico

La iconografia estudia la forma, es el
proceso fundamental para entender cualquier obra
de arte ya que estudia el origen, la formacion de las
imagenes y la relacion de las mismas con lo sim-
bolico. Este nivel se caracteriza por ser meramen-
te sensorial. Describir la interpretacion de aquellos
elementos que estén a la vista.

2. Nivel Iconografico

Reconocer simbolismos de los ele-
mentos mostrados, relacionarlo con ideologias o
creencias que contengan una relacién o familiria-
dad con la imagen mostrada. En este nivel es im-
portante explicar qué es lo que esta sucediendo en
el cuadro a analizar. Al igual que los conceptos de
composicion, color, forma, trazo y legibilidad.

3. Nivel Iconolégico

Debe de llevar una significacion mas
produnda de la obra. Los datos deben estar funda-
mentados. La influencia de las personas implicadas,
la fecha, el proceso de creacion, la conformacién de
la idea, congruencia de los elementos usados con la
comunicacion grafica deseada, son conceptos que
se toman en cuenta en esta Ultima fase del analisis.
Al momento de llegar a un analisis semantico de la
tipografia, se tiene que tomar en cuenta los niveles
estructurales del lenguaje, asi como sus efectos, usos
y funciones dentro del estrato sintactico, también la
correlacion de la gramatica con la estilizaciéon y signifi-
cacion connotada del texto empleado. La creacion de
una nueva fuente tipografica deriva del estrato prin-
cipal de la letra, mostrada tal cual es; y de la cual se
va a derivar una estilizacion ligada con la legibilidad,
y el reconocimiento de tal letra ya con la transforma-
cién elegida. Sin embargo, también puede ser trans-
gredida para ser llevada al mundo mediante la vision
de objeto, para llegar a una neutralizaciéon abstracta,
funcional y geométrica.

La semantica se interesa en la manera en la
gue se manipula el lenguaje para que éste tenga sen-
tido. Por lo que va de la mano con la tipografia, ya que
ésta se encarga de expresar lingUistica y estéticamen-
te un mensaje.
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CLASIFICACION

TIPOGRAFICA

La clasificacion tipografica es aquella que junta todas
la variaciones de un tipo de letra o de una fuente es-
pecifica, asi como los grosores, anchos y cursivas. Tie-
nen caracteristicas comunes con ligeras variaciones.
Cada familia tipografica tiene un determinado nom-
bre dadas sus caracteristicas y especificaciones por
el cual es llamado. Para este trabajo se uso la clasi-
ficacion de Vox-ATypl. Adaptaciéon por la Asociacion
Internacional de Tipografia (ATypl) al trabajo que
realizd Maxilien Vox en 1952, Esta clasificacion agru-
pa las tipografias segun las tendencias y estilos, ba-
sandose en criterios como los trazos, la forma de las
gracias, el eje de inclinacidon o el ojo medio.”®

1. Humana. Surgié en Venecia entre 1460 y
1470. Primeros tipos romanos que derivan de ma-
nuscritos humanistas del siglo XV. Contraste débil y
gradual entre los trazos gruesos y finos. Ejemplos de
esta familia son: Jenson, Berkeley Old Style, Centaur,
Cloister, Erasmus, Golden Type, Kennerley, Verona.

Psycho

2. Garalda. Tipos romanos del siglo XVI que
surgieron de los grabados de Francesco Griffo man-
dados a hacer por Aldo Manuzio. Son de proporcio-
nes mas finas y flexibles. Su modulacidén es oblicua.
Algunos ejemplos son: Bembo, Caslon, Dante, Ehr-
hardt, Garaldus, Garamond, Goudy Old Style, Palati-
no, Perpetua, Plantin y Sabon.

Berkeley

Psycho

Palatino

3. Real. Hecho en 1694, en Francia, para la
imprenta real. Su modulacidon es vertical o casi ver-
tical. Algunos ejemplos son: Cheltenham, Baskervi-
lle, Caledonia, Century School-book, Cochin, Corona,
Melior, Mérien, Olympian y Stone Serif.

Psycho

Baskerville

16. Fuentes Fuentes, M.L./ Huidobro Espinosa, M. (2004), Creacion de un sis-
tema interactivo: Elementos fundamentales de la tipografia, Universidad
de las Américas, Puebla, capitulo 3




4. Didona. Fueron creados por Didot y per-
feccionados por Bodoni. Los trazos terminales del
pie y ascentes de caja baja son horizontales. El es-
paciado es estrecho en la mayoria de los casos.

The Birds

Bodoni

5. Mecana/Mecénicas. Aparecieron con el
florecimiento de la Revolucién Industrial. Tienen
nulo contraste en el grosor de los trazos, el espa-
ciado es ancho, los trazos terminales generalmente
del mismo grosor que las astas. Algunos ejemplos
son: Clarendo, Egypcian 505, lonic, Lubalin Graph,
Melior, Memphis, Rockwell, Serifa.

The Birds

Rockwell

6. Lineal. Esta clasificacion se divide en sub-
categorias como lo son:

Grotescas: tipos creados para trabajos de rotulacion
y publicidad.

Neogrotescas: caracteres sin serif, ejemplos serian
la Frutiger o la Helvetica.

Geométricas: surgieron en 1920 como propuesta de
los movimientos de vanguardia en Europa.

Humanistas: Basadas en la proporcion de la redon-
da versal, los caracteres humanisticos y garaldas de
caja baja, y en las proporciones de las mayusculas
inscripcionales romanas y el disefo de caja baja de
las romanas del siglo XV-XVI.

The Birds

Akzidenz-Grotesk BQ

The Birds

Helvetica
The Birds

Futura
The Birds

Optima

7.Incisa. Letras talladas en piedra o en el me-
tal. Tienen un ancho relativamente uniforme y a me-
nudo presentan grandes remates triangulares.

The Birds

8.Script. Tipo que imita la escritura manual
producida con plumilla, pincel o buril. Ejemplo,
Hyperion, Mistral y Rondo.

9.Manual. Caracteres del siglo XX. Basados
en originales dibujados a mano, con pincel, lapiz
o cualquier otro instrumento. Por ejemplo, Banco,
Cartoon, Jacno, Klang y Matrua.

The Birds
The Birds
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10. Fracturas. Familia tipografica que usa la
referencia a los manuscritos medievales previos y
posteriores a Gutemberg, redne los caracteres co-
nocidos como gdticos.

Textura: Letra también llamada Lettre de forme, fue
adaptada de la letra formal de la Europa septentrio-
nal para los primeros tipos de impresion a media-
dos del siglo XV.

Rotunda: Forma mas redonda y menos puntiagu-
da, originaria de la Europa meriodional.

Schwabacher: Variante formal desarrollada en Ale-
mania a partir de la bastardilla regional.

Fraktur: Desarrollada hacia 1513-1522; variante for-
mal desarrollada a apartir de la cancilleresca usada
en la corte del emperador Maximiliano de NuUrem-
berg .

Psycho

Cloister Black

Psycho

Wallau

Psvcho

Schwabacher

Psncho

Fraktur BT

11. No latinas: Familia heterogénea, se reu-
nen las versiones impresas de las escrituras que no
estan basadas en el alfabeto latino.

Ilovyno

Isimi

En otros términos, es importante aclarar los tipos de
variaciones que pueden sufrir los tipos independien-
temente de la familia a la que pertenezcan.

e Romana: caracter de corte basico cuyo
nombre deriva de las inscripciones de los
mMonumentos romanos.

e Itdlica: caracter trazado alrededor de un
eje angulado.

e Fina: version mas fina o ligera del carac-
ter romano.

e Negrita: hace referencia a un tipo de le-
tra con un trazo mas ancho que el de la
romana.

e Condensada: mas estrechos que los ca-
racteres romanos.

e Extendida: son mas anchos que la letra
romanay se utilizan como titulares.

e Versalitas: son las letras de la caja baja
(minusculas) con la apariencia de letras
de caja alta (mayusculas).



LALETRA

COMO IMAGEN

La tipografia es una herramienta comunica-
tiva, y también puede expresarse como elemento
grafico al transmitir cierta informacién bajo su re-
presentacion visual junto al significado de cada le-
tra. Esto se ha visto desde la antiguedad con el cla-
ro ejemplo que se dio de la letra A que al principio,
para los fenicios representaba la cara de un buey, y
aunque esto se ha perdido gracias a la abstraccion
de los signos de los antiguos alfabetos, la letra sigue
siendo una imagen. Los conocimientos acerca de
la de composicion, armonia, equilibrio, estructura,
organizacioén, asi como del momento histérico en
que ésta se realice, la tipografia tendra una entidad
de personalidad propia mas alla de la que ya tiene
una letra en si. Dando como resultado un concepto
ligado de manera consciente entre la tipografia, el
significante y el significado de la palabra, para que
su representacion sea exacta y correspondiente a lo
que se le obliga a decir.

Como dijo Joaquin Rodriguez:

Al hablar de composicion tipogradfica re-
unimos signos, elementos y caracteres,
todos ellos dispuestos entre si a partir
de un orden logico, utilizando como so-
porte la estructura por la cual parte su
sostenimiento visual, como criterio tipo-
grafico.”

La tipografia debe de ser funcional y estética
como identidad visual para que su utilizacién, den-
tro del concepto a realizar, pueda llegar a expresar
el lenguaje y la conceptualizacion de la forma mas
acertiva posible, para que asi se llegue a una orna-
mentacion cargada de elementos connotativos.

Las primeras apariciones de la tipografia
como imagen se ven reflejadas en el diseflo de los
jeroglificos, o en las capitales de los libros medieva-
les. Estos mecanismos se suelen usar para reforzar
la comunicacion del mensaje, para que éste tenga una
carga visual y linguistica.

Asi es como la tipografia interviene con una
identidad visual basandose de la sintaxis del len-
guaje visual.

17. Rodriguez Diaz, J. (2007). La palabra como signo creativo. México:
Coedi Mex.
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LA RETORICA

DE LA TIPOGRAFIA

Si se toma en cuenta que la retdrica es aquella que
busca las palabras adecuadas para proporcionar al
lenguaje escrito o hablado, la eficicacia suficiente
para conmover, deleitar, o persuadir, entonces, la
tipografia es el vehiculo para presentar esas pala-
bras de manera clara para seducir al lector.

La tipografia se encarga tanto de perfilar las
formas de las letras, como de ordenarlas en pala-
bras, oraciones, parrafos y textos capaces de re-
presentar y cautivar al lector sobre la informacion
propuesta.

La relacion de la tipografia y la retdrica
se resume en la triada: letra-escritura-imagen.'®
Donde la letra funge como cosas, entidades con
personalidad propia que no se pueden transgredir
porque son simbolos anclados a la historia, lo que
nos lleva a que la letra igualmente es la imagen
de cosas, aungue haya abstraccién de los signos
de los alfabetos antiguos, la letra es una imagen y
una representacion fonética, ya que las letras que
forman una palabra nos remiten a imagenes men-
tales dadas de la representacion verbal (significado
y significante). Por lo tanto, gracias a la tipografia,
se pueden crear composiciones visuales que du-
pliguen su poder significativo como texto y como
imagen.

Los disefos de letras describen y reflejan el
espiritu de la época. Asi que la letra es un simbolo
retdrico, ya que ésta tiene la capacidad de transmi-
tir no sélo informacion, si no también emociones
y sensaciones que evoquen el interés del receptor/
lector.

Ya que ninguna tipografia es neutra, la elec-
cion de ésta no debe de ser arbitraria, se debe de
analizar tanto al receptor como al concepto de ideas
gue se quieran transmitir. Es un ejercicio tan delica-
do, que la expresion puede transgreder el contexto

por un simple cambio tipografico aunque la infor-
macion sea la misma.

El vinculo entre la tipografia y la retdrica es
el lenguaje, pues ambos buscan persuadir al lector
para que lea un texto con una presencia atractiva,
una composicion, clara, legible y concisa.

Aunque hay que tener en cuenta que la
tipografia funge como imagen y texto.

e Texto:al rededor de la tipografia se crean
textos donde se explica que ésta es una
disciplina, cuando la retdrica interviene,
genera que el lector comprenda la ma-
teria de mejor manera al usar metaforas,
comparacion, etcétera.

e Imagen: la tipografia se rige por la sintesis
del lenguaje visual. Debe de construir-
se con base en los principios del diseno
gue estan basados en las leyes de com-
posicion visual. Para que asi se logre una
transicion del lenguaje verbal al lenguaje
visual. Momento en el que interviene la
retdrica visual o de la imagen.

La unién de estos dos niveles, texual y visual a la
vez, dan como resultado la poesia visual. A esto,
Emil Ruder en su libro, Manual de Diseno Tipogrd-
fico le da una cualidad poética y retdrica alavez a
la tipografia: el ritmo.

En los caracteres existe una imagen
ritmica donde trazos rectos, curvos,
verticales, horizontales y oblicuos se
uneny se combinan en una cadencia
visual. El texto también contiene va-
lores ritmicos: prolongaciones supe-
riores e inferiores, formas redondas y
agudas, simétricas y asimétricas. El

18. Martinez-Val, Pefaloza, J. (2002). Tipografia Prdctica, Usos, normas, Tec-
nologias y disenos tipogrdficos en los inicios del siglo XXI. Espafia: Laberinto.



espaciado divide las lineas en pala-
bras de longitudes desiguales, en un
juego de varios tiempos y valores de
diferente densidad. Las lineas quebra-
das o en blanco anaden sus propios
acentos a la composicién y la gradua-
cion de los cuerpos constituye otro
medio excelente de impartir el ritmo
a un trabajo tipografico.”

Roland Barthes, el filoésofo, ensayista y escritor
semiodlogo, fue quien cred los fundamentos de la
retdrica de la imagen en donde determind que
toda imagen necesita una aclaracion verbal para
que todo conlleve a un sentido, llamandole a esto:
anclaje.

Barthes divide el analisis en dos: mensaje
denotado y mensaje connotado y, a su vez, estas
oposiciones se dividen en tres 6rdenes:?

1. Codificado frente a no codificado.
2. Perceptivo frente a cultural.
3. Literal frente a simbélico.

Conjugando asi ambos mensajes iconicos,
el primero se imprime en el segundo, dando como
resultado que la imagen literal es el soporte del
mensaje no codificado, asi como la imagen lite-
ral es una imagen denotada y la simbdlica es una
imagen connatada. El receptor recibe un mensaje
tanto perceptivo como cultural.

La retdrica utiliza el lenguaje propio y el figu-
rado. Se debe de hacer refrencia a un significante
(literal, objetivo) y a un significado (subjetivo). A
esto, Barthes lo nombra como el “punctum” mo-
mento en el que pasamos de una lectura simple a
una figurada gracias a las figuras retéricas. Estas se
pueden clasificar en dos dimensiones de operacion:

1. Segun la naturaleza de su operacién: Ad-
juncion, supresion, sustitucién e intercambio.

2. Segun la naturaleza de relacién con los
demas elementos: Identidad, similitud, oposicidn
y diferencia.

Estas figuras retdricas, a su vez, al momento
de llevarlas del lenguaje verbal al lenguaje visual
generan relaciones entre los elementos variantes
(figura1).

Sin embargo, el interés de esta investiga-
cion se centrara en 4 sencillas operaciones que
permiten ir de un grado cero de lenguaje a un
plano superior del mismo, para asi crear nuevos
significados en un lenguaje figurado, sea textual o
visual, influyendo directamente a la tipografia y la
creacion de la misma.

1. Adjuncién: se afaden nuevos elmentos que su-
man significantes y significados nuevos.

2. Supresion: se elimina unidades, pero no restan
significado porque éste permanece implicito en el
contexto. El significante desaparece pero su signifi-
cado se sobreentiende.

3. Supresién-adjuncion: se quita un elemento para
ponerlo en otro sitio.

4. Permutacion o intercambio: se varia el orden de
las unidades pero sin modificar su propia naturaleza.

Las dos primeras son llamadas sustanciales,
ya que afectan de manera sustancial a las unidades
que operan, mientras que las dos Ultimas son cono-
cidas como relacionales, o sea, se limitan a modifi-
car las relaciones de posicién que existen entre sus
unidades.

Al momento de aplicar estas operaciones
a la creacioén de tipografias, se toma en cuenta su
composicon geomeétrica. Todas las letras contie-
nen las tres formas geométricas basicas: el circulo,
el cuadrado y el triangulo. Las tres letras determi-
nantes de un alfabeto son la O, la Ly la V. Caracte-
res que delimitan con su contorno las tres formas
geomeétricas y determinan la forma de las otras
letras subdividiéndolas en tres clases:?

1. Signos que limitan el espacio con forma de
angulo de giro abierto o cerrado.

2. Signos que limitan el espacio con forma
de angulo agudo.

3. Signos que limitan el espacio con forma
de angulo recto.

19. RUDER, E. (1993). Manual de Disefio Tipografico, Barcelona, Gustavo Gili.
20. http://www.redalyc.org/htm|/1701/170121899006/

21. A. TUBARO E I. TUBARO, (1994) Tipografia: estudios e investigaciones, pag.
46-47.
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Estas formas son simplificadas a cuatro
lineas fundamentales: vertical, horizontal, diagonal y
curva.

Mediante la adjuncidén y supresiéon de lineas
fundamentales se pueden ir formando letras. Te-
niendo esos trazos como principales, se iran ana-
diendo los trazos secundarios, asi como los remates
para crear ligeras variaciones.

Para explicar qué figuras retoéricas se aplican
a la tipografia en general, no sélo en su creacioén,
es necesario mostrar la divisidon de éstas en cuatro
grupos:??

1. Figuras de diccion (metaplasmos): afectan
la morfologia, los sonidos y la forma de las palabras.

a. Suprecion parcial: sincopa, apodco-
pe, sinérisis, sinalefa.

b. Adicidon simple: diéresis, apéntesis,
arcalsmo, paragoge.

c. Adicion repetitiva: ritmo, redoble,
rima, paronomasia, palindroma, aliteraciéon

2. Figuras de construccion (metataxis) opera
sobre la sintaxis.

a. Crasis, hiperbatén, pleonasmo, ana-
fora, elipsis, digresion.

3.Figuras de tropos o palabras (metaseme-
mas): altera el significado de las expresiones.

a. Tropos de diccion: prosopopeya,
metonimia, sinécdoque, metafora, oximoron, compa-
racion.

b. Tropos de pensamiento: lilote, hipéer-
pole, ironia, antitesis, paradoja.

4. Figuras de pensamiento (metalogismos):
afecta la relacion l6gica que existe entre el lenguaje
y su referente. Algunos fungen como tropos (meta-
sememas)

a. Reticencia, correccidn, conciliacion.
b. Metalogismo/ metasememas: lilote,
hipérbole, ironia, antitesis, paradoja.

Como el punto central de esta investigacion es la
tipografia, sélo se describiran aquellas figuras retori-
cas que son aplicadas en esta disciplina.

1. Figuras de diccidn:

a. Arcaismo: influye en la morfologia
y composicion tipografica en la que se puede ex-
presar una expresion anticuada.

b. Ritmo: repeticidén de elementos
gue muestra una composicion tipografica para
crear una narracion reiterativa.

c. Palindroma: se manifiesta como un
efecto espejo, para observar lo mismo de izquier-
da-derecha, arriba-abajo y viceversa.

2.Figuras de construccion:

a. Crasis: yuxtaposicion de dos o mas
palabras, altera la morfologia y se manifiesta por la
intersecciéon de signos tipograficos, creando uno
nuevo.

b. Digresién: interrupcion de noma-
lias que alteran la composiciéon y la forma tipografi-
ca.

3. Figuras de tropos:

a. Prosopopeya: alteracion morfoldgica
y de composicion aprovechando las caracteristicas
de la letra para crear relacion con formas de seres
Vivos.

b. Metonimia: la composicion se rela-
ciona con la interseccidn del concepto y la tipografia.

c. Sinécdoque: va de lo particular a lo
general, crea una alteracién morfoldgica en la tipo-
grafia.

d. Metafora: relacion de la palabray
el imaginario, genera la tipografia como imagen ya
gue con la ayuda de las caracteristicas de las letra
se logra una representacion del significado con la
palabra.

22. Marchese Angelo, F. J. Diccionario de retdrica, critica y
terminologia literaria, Barcelona, Ariel, 1997.



e. Oximoron: efecto figura fondo con
palabras o letras opuestas intercaladas que generan
una alteracién en la letra por medio de la composi-
cion.

f. Comparacion: analogias y deseme-
janzas entre dos o mas elementos tipograficos.

g. Hipérbole: exageraciéon del uso de
elementos que alteran la forma de la letra. Aunque
€s un recurso muy agresivo que limita la legibilidad,
logra acentuar la tipografia para que atraiga al lec-
tor.

4. Figuras de pensamiento

a. Reticencia: omision o ruptura o des-
fase que deja incompleto partes del discurso tipo-
grafico, en algunos casos, se sustituye lo omitido con
otro elemento, se logra una alteracién morfoldgica.

3
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LA TIPOGRAFIA

COMO OFICIO

Desde antes de la creacion de la imprenta, los ti-
pografos existian aunque en ese tiempo no se les
[lamaba por ese término. Simplemente eran perso-
nas que se encargaban de hacer los manuscritos
en hojas de pergamino, o en el grabado de rocas
para transmitir comunicativamente el conocimien-
to a la posteridad. Como ya escribi anteriormente,
el primer realizador de tipos independientes fue el
parisiense Claude Garamond, creador de la famlia
tipografica Garamond.

Alo largo del tiempo, el mundo ha conocido a
diversos artistas creadores de la tipografia. Desde Ni-
cholaus Jenson, grabador y Maestro de |la Real casa
de la Moneda, que en 1472 la fuente romana de Jen-
son fuera uno de los grandes tipos disefhados, hasta
Hermann Zapf, con una vida dedicada a la correccion
de imprenta, termind publicando una serie de libros
gue trataban de la elaboracion y disefio de letras, por
lo que también cred varias fuentes tipograficas que
hoy en dia se siguen utilizando.

Algunos de los tipégrafos ni siquiera pudie-
ron jactarse de la creacion de nuevas fuentes, ya
que se les atribuia después de ver sus trabajos ma-
nuscritos mucho tiempo después de que estuvie-
ran con vida.

Conforme paso el tiempo, la cantidad de ti-
pografos fue en aumento, ya que a la par que las
necesidades (como los movimientos histéricos) fue-
ron cambiando, la creacidon de nuevas fuentes eran
exigidas para crear representaciones escritas que
hicieran justicia a lo que acontecia. Rapidamente se
dieron cuenta que la disciplina de la tipografia era
mMuy ambiciosa, pues para ser un buen creador tipo-
grafico se debia tener un panorama amplio en todas

las artes para que asi la fuente tuviera una expresion
en si misma con referencias de la vida real.

Los tipdgrafos, por mucho tiempo, estuvieron
ligados laboralmente con fabricantes de maquinas
componedoras, hasta que se fundd la ITC (The Inter-
national Typeface Corp) en Nueva York, con la fina-
lidad de comercializar los nuevos disenos de tipos,
asi como darles lugar a los creadores de éstas y a los
derechos de autor correspondientes, ya que existia la
amenaza del copiado fotografico.

La tipografia se convirtid en la manera de

expresar diferentes cuestiones tanto psicoldgicas,
estéticas y/o histdricas, por lo que el campo del tra-
bajo se ha ido incrementando, y con su paso, la ti-
pografia va marcando estéticamente los estanda-
res sociales de cuando fue hecha en cada época. Y
fue usada tanto en los carteles, disefio de logos, asi
como también para la realizacion de titulos de cré-
ditos para peliculas.
En otros términos, Beatrice Warde, conocida como
la primera dama de la tipografia, en una confe-
rencia magistral titulada “La copa de cristal”, en
Londres mencioné que el disefador y el tipégra-
fo deben de elegir una tipografia optando por la
transparencia asi como de la legibilidad de ésta.
Evitando los ornamentos superfluos y pesados que
confundiran al lector de lo que realmente se quiere
transmitir. Referencia que usa para la comparativa
de la tipografia con una copa de vino. En esta inves-
tigacion se tomaran en cuenta dos de los tipografos
que incursionaron en el mundo del cine gracias a la
elaboracion del disefio de créditos. Uno de ellos es
Saul Bass, creador de la tipografiay animacion en la
pelicula de Psycho,y James S. Pollack, realizador de
la tipografia de créditos para la pelicula The birds,
ambas obras del cineasta Alfred Hitchcock.



LOS ARTISTAS
DE CREDITOS

LA PSICOSIS
DE SAUL BASS

Saul Bass, conocido como el artista de los titulos de
créditos, trabajoé en varios proyectos cinematografi-
cos de Alfred Hitchcock. Bass tenia la idea de que los
créditos funcionaban para preparar al publico de la
pelicula que verian a continuacién, su fin era dejar-
los expectantes y que esos tres minutos de créditos
no fueran los idéneos para ir por las palomitas.

Mi idea inicial sobre lo que puede hacer un
titulo era establecer la emocidn y sugerir el nlcleo
del tema, para expresar la historia de forma meta-
forica. Veo los titulos como una forma de condicio-
nar a la audiencia, para que cuando empiece la pe-
licula el espectador ya esté emocionado con ésta
[decia Saul Bass].?®

Este personaje nacid un 8 de mayo de 1920
en Bronx, Nueva York. Realizé sus estudios en la Liga
de Estudiantes de Arte de Nueva York y después al
Colegio de Brooklyn, lugar donde conocié al disefa-
dor hungaro Laszlé Moholy-Nagy, persona que lo in-
trodujo al estilo de la Bauhaus y al constructivismo
ruso. Después de vivir cuatro afos de su estudio de
publicidad en los angeles, conocié a Otto Premin-
ger, quien lo invitd a realizar el pdster de la pelicu-
la Carmen Jones, pero dado el estilo y la calidad de
diseNo generado por Bass, Preminger le encargo
igualmente la realizacién de los titulos de la pelicula.
Iniciando asi, la carrera de Bass dentro del mundo
del cine como tipodgrafo de titulos de crédito.

23. https://zootropicowordpress.com/2014/01/20/1-vertigo-alfred-hitchcock-
por-saul-bass/, 1 de febrero 2018, 14:00hrs.
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En 1955, Preminger le pidié que hiciera el di-
seno de la tipografia de créditos para su siguiente
proyecto, The Man With The Golden Arm, pelicula
gue dejd impresionado a Alfred Hitchcock desde el
momento de ver el trabajo de los titulos. De inme-
diato, el cineasta inglés buscd a Bass para proponer-
le trabajo; relacion que se extenderia de Vertigo a
Psycho, tanto en la realizacién de créditos como en
la elaboracion de carteles.

En el primer trabajo logré efectuar mediante
la tipografia como identidad visual lo que era el trama
de la pelicula, ayudandose de secuencias oniricas, fi-
guras geomeétricas e hindpticas que hacian referencia
al vertigo, al igual que el close up de una mujer que al
momento de abrir los ojos ve algo aterrador.

El segundo trabajo de Bass consistia en ser la
persona encargada del storyboard, secuencia de cré-
ditos y el aspecto general del film. Nunca antes Hit-
chcock habia dejado tanta responsabilidad a alguien
mas sobre una de sus peliculas. Sin embargo, en el
momento que Bass se atribuyd la escena de la ducha
de Marion Crane, una de las secuencias mas emble-
maticas del cine, Hitchcock rompid relacion con él por
dicho comentario tan ridiculo que le cred bastantes
problemas con la prensa al momento de poner en
duda la mente maestra del cineasta inglés. El puesto
del disenador se redujé a “Pictorial Consultant”.

Las técnicas de elaboracion que usalba Bass
eran bastante sencillas asi como variadas, éstas se
basaban en recortes animados, montaje, accién
real y diseflo de nombres. La aplicacién tanto del
movimiento como del color eran bastante sutiles,
creando asi un estilo que era caracteristico de él.

Bass tenia una aficion a usar tipografias pe-
quenas y estrechas, cosa que en el cine era imposi-
ble adaptar ya que los fotogramas de la época eran
mMas pequefos que una pagina o un cartel. Para
lograr sus animaciones usaba madera pintadas y
las tipografias las recortaba para lograr distintas
variaciones y transgresiones segun fuera necesa-
rio para representar el concepto de cada pelicula.
Igualmente usaba acetatos para lograr un trabajo

mas limpio, donde pintaba la tipografia para que
ésta entrara a campo y saliera cuando se requiriera.

El disefador estadunidense era amante de
las lineas abstractas, de la arquitectura y de los ele-
mentos fotograficos, conceptos que retomo en va-
rios de sus trabajos. Un ejemplo donde pudo utilizar
los tres términos fue en la pelicula North by Northwest
de Alfred Hitchcock.

Gracias a todo el trabajo realizado por este
tipoégrafo, el concepto que se tenia de los titulos de
créditos de las peliculas cambidé bastante, ya que
antes de 1955 las personas ni siquiera tenian inten-
cion de ver quiénes eran los actores, ni mucho me-
nos el director.

Después de que la relacién con Saul Bass
terminard de una manera poco amable, Hitchcock
contrato al disenador James S. Pollak para la reali-
zacion de créditos de su nuevo proyecto, The birds.
Quien le daria un tono y matiz adelantado a la épo-
ca al film gracias a su concepto y técnica.



LAS AVES DE
JAMES S. POLLAK

La historia de este tipdgrafo dentro del mundo del

cine se limita a tres proyectos, dos expuestas en
1963: The Birds de Alfred Hitchcock y The Wheeler
Dealers de Arthur Hiller. Y una en 1966, Grand Prix de
John Frankenheimer.

Para las tres peliculas que trabajo, siempre
usd montajes. En las dos Ultimas los créditos apa-
recieron conforme la pelicula iba avanzando, sobre
todo para puntualizar quién era graficamente el
actor con su nombre debajo de él. Mientras que en
Birds se usaron tres montajes distintos con diferen-
tes campos de vision.

Fue el creador del libro The Golden Egg, pu-
blicado en 1953 por la editorial Perma Book.

Luego de su colaboracion en el cine, Pollak
desaparecié de los medios, donde hasta la fecha no
se ha sabido nada de él mas que los acontecimien-
tos descritos anteriormente.



LETRAS CON SUSPENSO

Obj. Particular:

Realizar el analisis iconografico de tres
niveles sobre la secuencia de créditos de
Psycho y The Birds,



ANALISIS

El analisis iconografico constarad de tres ni-

veles donde se expondra la forma y el contenido
de los créditos de las peliculas Psycho y The Birds.
En el primer nivel se describira superficialmente lo
que se ve a primera instancia de la secuencia.
En el segundo, se profundizara en el analisis, se to-
caran temas relacionados con la ideologia o creen-
cia con referencia de los simbolismos mostrados
que se le queria dar a los créditos conforme a la
psicologia del filme. Asi como los conceptos forma-
les que infieren en la tipografia, tales como la yux-
taposicioén, el color, la legibilidad y la distorsiéon. Es
importante recalcar que la tipografia es integrada
por elementos como son la forma, color, interlinea-
do, espaciado y grosor. Se debe de tomar en cuen-
ta tanto el soporte, concepto y contexto, donde se
aplicara la composicion.

En la yuxtaposicion de debe de tomar en
cuenta que hay diferentes definiciones dependien-

Corta distancia

Media distancia

do de la disciplina a tratar. Por ejemplo, la descrip-
cion general de la yuxtaposicion es la accion de
colocar dos ideas, imagenes, objetos o personajes
diferentes lado a lado o en posiciones similares para
lograr un efecto. Al colocar los dos componentes
juntos, sus diferencias son aun mas contrastantes.
En el disefo, el concepto de yuxtaposicion se em-
plea para referirse a la relacion que se establece en-
tre dos o mas objetos cuando estos se tocan pero
no interfieren para nada unos en los otros. Mientras
que en el mundo del cine, el concepto es utilizado
de diferentes formas en sus peliculas, un ejemplo es
cuando unifican o contrastan las imagenes con la
musica o viceversa, para asi crear imagenes que el
espectador no olvidara. Como se podra notar, hay
un punto donde convergen todas las definiciones,
esto es porque la yuxtaposicion sirve para estable-
cer una relaciéon entre varios elementos.

Larga distancia

7.1m



El uso de color en cada parte de la secuencia,
donde se describira qué significa psicoldgicamente
cada uno y el analisis de ese tono dentro de los cré-
ditos; la distorsion tipografica que se generd en cada
toma para representar el concepto psicolégico de la
pelicula y, por ultimo, la legibilidad del texto dentro
del disefo de la secuencia para demostrar la perma-
nencia del mensaje en los espectadores. En la legibi-
lidad nos encontramos con caracteristicas indispen-
sables que se deben de tomar en cuenta para tener
éxito en el mensaje que se desea comunicar. Nos en-
frentamos con preguntas como: ;quién lo va a leer?,
(cuando?, s por qué?y ;donde? Para realizar este tipo
de analisis se proyectaron ambas secuencias en una
pared de 2 metros por un metro, con la ayuda de un
proyector Home Cinema 4000 de la marca EPSON.
La relacion de aspecto fue de 4.3, formato parecido al
de 35mm (modo en el que se rodd la pelicula), el cual
se instald en una mesa con una altura de 1 metro,y la
distancia que tenia la proyeccion desde el borde de
la pantalla fue de 44 cm. El tamano de la pantalla fue
de 70 pulgadas, con 142 cm de ancho y 107 de alto.
Para sacar la vision a corta, mediana y larga distan-
cia, se tomaron en cuenta las recomendaciones de
la SMPTE (Society of Motion Picture and Television
Engineers);?* la distancia minima entre la pantalla y
el espectador debe ser al menos el doble del ancho
de la pantalla, y que la maxima no supere mas de
cinco veces esa medida.

La tipografia juega un papel importante en
este campo porque la legibilidad estd fuertemente
influenciada por la eleccion de las fuentes que se
hagan y la composicion que se le de. El contraste
es otro elemento que puede o no afectar la legibi-
lidad, varios autores discuten sobre el tema, pero
para este proyecto, se usara la idea de Tschichold,
tipégrafo aleman, quien decia que si se descuida el
contraste, éste puede afectar la legibilidad.?®> Otro
factor que interviene es el color y grosor de la tipo-
grafia, aunque no hay una definicion contundente
acerca de la diferencia generada por los distintos
tipos de grosores, si se recomienda que el extremo
contraste de los trazos debe ser evitado y que la an-

chura 6ptima del trazo de las letras debe de ser de
alrededor de un 18% de la anchura o altura total de
la misma.?® El hecho de que la tipografia cuente con
remates dan mas posibilidad de que sea legible, ya
que los remates enlazados crean una uniformidad
en la letra y eso hace que el lector la reconozca con
mayor facilidad.?”

Las contraformas, que es el espacio en blan-
co dentro de los caracteres son importantes ya que
da claves para que el ojo idenfique con mayor cla-
ridad a la letra, por lo tanto, es un factor que influye
mucho en la legibilidad. Asi como también las tipo-
grafias que no hayan experimentado tanto con la
forma arriesgandose a perder similitud con el con-
cepto que se conoce de las letras. Entre mas pareci-
da sean las caracteristicas familiares, mayor proba-
bilidad se tiene para crear legibilidad.

En la cuestion de la composicion, tomando
en cuenta que ésta es el resultado visual general de
la disposicion de las figuras y formas en un marco
de referencia, con una estructura, ya sea formal o
informal. El primer concepto es aquella composi-
cion que muestra un orden de estricta regularidad
y efectUa la disposicién de las formas unitarias para
producir la composiciéon. Mientras que el aspecto
informal tiene una disposicion irregular de las figu-
ras o formas, obtenidas de una estructura informal.
Estas obtienen un determinado contraste o con-
centracién que muestre algun tipo de irregularidad.

Para terminar, en el tercer nivel se hablara
de la influencia de las personas implicadas en los
filmes, el momento en que se realizo, el proceso de
creaciéon, la historia detras de la produccién y los
efectos que ésta causo en la sociedad.

El analisis profundizara en la secuencia de
créditos para poder llegar a una conclusién, tenien-
do claro el nivel de la descripcién (pre-iconografico),
la identificacion (iconografico, y la interpretacion
(iconoldgico).

24. Society of Motion Picture and Television Engineers. (2017). ABOUT
STANDARDS. SMPTE, de MAYO 2018 Sitio web: https://Awww.smpte.org/
top-standards

25. TSCHICHOLD, J. “Of what value is tradition in type design?” en Typo-
graphic Opportunities in the Computer Age, ed. por John Dreyfus y René
Murat. Praga: Typografia, 1970

26. Rehe, R.F., Typography: how to make it most legible. Carmel, Indiana:
Design Research International, 1974

27. Weidemann, K. Biblica designing a new typeface for the Bible, Baseline,
6 (1985)



PSYCHO

NIVEL 1: PRE-ICONOGRAFICO.

La paleta de color usada se limita a los colores gris,
negro y blanco. Para la Tipografia se hicieron dos
elecciones, el titulo de la pelicula usé Venus Bold
Extended mientras que para los créditos restantes
utilizaron News Gothic Bold.?®

Los créditos empiezan con la musica de Bernard
Herrman. La pantalla todo el tiempo esta de color
negro y hay lineas horizontales y verticales grises
gue entran y salen de escena conforme pasan los
créditos. Estos son de color blanco y se usan distin-
tos puntajes para diferenciar el puesto o el nombre
del papel de los artistas. Los créditos salen y entran
partidos en dos o tres partes, en columnasy en filas,
segun sea el caso.

NIVEL 2: ICONOGRAFICO.

LFRED HITCHCOCK FERE RATIOVYN,

ALFRED WTENCOCK

SIERED RITIHOIN,

RIS

La musica empieza antes de la animacion, el
fondo es negro hasta que se pone una rectangulo
gris que se ve dividido en horizontal, paralela y gra-
dualmente por franjas negras, con una separacion
menor de un centimetro entre ellas, que entran del
lado derecho. Las franjas traen consigo partes del
nombre del director, una vez que se se elimina casi
por completo el rectangulo gris, las franjas salen de
lado izquierdo y dejan ver el nombre de Hitchcock
con claridad ya que la parte restante de las letras
entran del lado derecho para embonar con el titulo.
La tipografia es blanca sin remates.

Se queda estatico “Alfred Hitchcock's” hasta
que vuelven a aparecer la misma cantidad de fran-
jas grises que entran del lado derecho, rapidamen-
te sacan el nombre del director por el titulo de la
pelicula. La palabra “Psycho” esta dividida en tres
partes. La parte que sale primero es la superior, se-
gundos después aparece la inferior mientras que
en el espacio de en medio se encuentra una de las
franjas grises. Estas lineas se regresan del lado de-
recho y del izquierdo sale el pedazo faltante del ti-
tulo, se completa la palabra “Psycho” para quedarse
estatico un segundo, al siguiente momento la parte
de en medio se mueve bruscamente a la izquierda,
luego a la derecha y regresa a la izquierda, nunca
embonando con las otras dos partes restantes. En
el siguiente segundo, las secciones de en medioy la
superior se separan de la inferior. Las dos primeras
recorren la pantalla por la parte de arriba mientras
que la inferior se va por la parte de abajo del cua-
dro. Mientras se van alejando, aparecen franjas gri-
ses verticales que salen de la mitad de la pantallay
toman direccién tanto para arriba como para abajo,
logrando que las lineas empujen el distorsionado
titulo de “Psycho”y que salga del cuadro.

28. Boneu, A. /Solana, G. (2008). Uncredited, Disefio grdfico y titulos de
crédito. Espafa: IndexBook.
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La seccién superior de las franjas no con-
cuerdan con la posicion de las lineas grises inferio-
res, hasta que las formas abarcan toda la pantalla,
éstas concuerdan formando lineas rectas. Y salen
de cuadro de la parte de arriba con un movimien-
to de retroceso. Traen consigo pedazos del nombre
“Anthony Perkins”, titulo que hasta estar en la mi-
tad de la composicion, las partes embonan y se lo-
gra distinguir el texto.

wees ANTHONY PERKINS

Queda unos segundos en estatico para pro-
porcionar buena lectura del crédito, las franjas grises
ahora salen del lado superior izquierdo e inferior de-
recho. Las lineas llevan diferente alturas y la separa-
cion entre ellas es mucho mayor a diferencia de las
anteriores, aproximadamente tienen de5a 6 cm de
distancia. Antes de tocar el nombre, éste se distor-
siona, se generan cortes en el titulo de forma verti-
cal y se desfasa la posicion cuando se suben y bajan
las partes del nombre. Conforme las lineas avanzan,
los cortes de “Anthony Perkins” siguen la direccion
hacia lo alto y hacia lo bajo respectivamente. Las
franjas, inclusive, se sobreponen al titulo, hasta que
éste, por completo, sale de pantallay las lineas grises
abarcan todo el cuadro.

Las lineas se quedan sin movimiento un se-
gundo, dos de ellas empiezan a bajar a diferentes
alturas, las demas franjas empiezan a hacer lo mis-
Mo y pareciera que quien las obliga a retroceder
son cortes de letras que entran desde arriba. Cuan-
do las franjas llegan al final de la pantalla aparece
en la parte de arriba los pedazos restantes del titulo,
luego de 7 cuadros, momentos en los que los pe-
dazos de la letras van bajando, se logra entender el
nombre de “Vera Miles”, se queda instantes en pan-
talla hasta que aparecen las mismas franjas grises
y entran de la parte inferior del cuadro, igualmente
van a diferentes alturas pero tienen las misma dis-
tancia que se habia mostrado desde el inicio en el
primer titulo. El nombre se vuelve a cortar vertical-
mente y sale de pantalla en distintos momentos, un

corte va arriba de la otra con una separaciéon de 4 a
5 centimetros.

VERA WL LS

La animacion de las lineas vuelve a abarcar
todo el escenario, y salen de la parte inferior de la
pantalla, también a distintas alturas. Para el siguien-
te nombre, “John Galvin” se usdé la misma animaciéon
de entrada que se utilizd con el titulo de “Vera”, pero
la salida es distinta. Las franjas que determinan el
final del nombre en pantalla ahora entran de lado
izquierdo, por lo tanto, los cortes de las letras son
horizontales y son dos. Donde la parte de enmedio
es la primera en desfasarse con un movimiento a la
derecha aproximadamente de 7 cm de lugar origi-
nal. Los otros dos cortes empiezan a desplazarse, al
parecer con mas lentitud, al mismo lado. Al mismo
tiempo las franjas siguen creciendo en forma ho-
rizontal hasta que sacan todo el titulo y las lineas
abarcan toda la pantalla.

JOFD

SN




Luego de 9 cuadros, aparece la palabra
“co-starring” del lado izquierdo justo en medio del
cuadro. Las lineas empiezan a hacer un movimien-
to de retraccion, las seis primeras salen del lado iz-
quierdo en diferentes posiciones mientras que las
restantes, 8 franjas, salen del lado derecho. Antes de
gue las formas salgan por completo, se empieza a
vislumbrar el titulo de “Martin Balsam y John Mcinti-
re”. El nombre dura menos tiempo que todos los an-
teriores en pantalla, sale del lado derecho mientras
que la palabra “co-starring” sale del lado contrario.

covmemns  MARTIN BALSAM & JOHN McINTIRE

La pantalla se queda en color negro, después de
7 cuadros, entra una linea del lado superior dere-
cho, luego de 2 cuadros, aparecen otras dos fran-
jas grises, cubren el camino hasta llegar del lado
izquierdo. Un pedazo de franja se alcanza a ver, y
a diferencia de toda la animacién que se fue des-
cribiendo, ésta no entra a escena desde el perime-
tro de la pantalla, ésta comienza a tres cuartos de
la pantalla del lado izquierdo. Y en vez de crecer en
una sola direccidn, se engrandece en ambos senti-
dos: izquierda y derecha. Antes de cubrir la panta-
lla entran 6 lineas mas del lado derecho del cuadro
con direccidon a la izquierda. Entra otra franja, arriba
de la mitad del cuadro, del lado izquierdo con direc-
cion al lado contrarioy otras dos en la parte superior
con el movimiento inverso. Nuevamente la pantalla
se ve dividida por las franjas grises, se queda asi 2
cuadros, hasta que empieza a retroceder la anima-
cion que se divide horizontalmente en tres, la parte
de arriba consta de siete franjas, la zona de enmedio
de una lineay la dltima de otras siete.

La primera sale retrocediendo de lado izquierdo, la
ultima sale del lado derecho mientras que la fran-
ja de la mitad se queda y retrocede para el lado iz-
quierdo pero con lentitud. Entran a escena cuatro
titulos del lado izquierdo. Las lineas paralelas em-
piezan a decrecer en las dos direcciones, izquierda y
derecha, desapareciendo en la mitad de la escenay
da lugar a un listado de nombres que se posa en la
parte inferior central de la pantalla. El listado es de
dos columnas, en la primera hay tres nombres y tie-
ne una palabra con puntaje menor que dice “with”,
mientras que en la segunda hay cuatro titulos. Se
gueda una duracién de 100 cuadros aproximada-
mente, y sale del cuadro del lado derecho.

La pantalla se queda en negro 6 cuadros, en el sépti-
mo entra del lado izquierdo otro titulo con tres cortes
horizontales. El recorte inferior es el primero en salir
y en posicionarse, el superior lo sigue con un cuadro
atras de desventaja mientras que la parte interna
traida por franjas grises, las cuales entran a escena,
se sobreponen al titulo, recorren su trayectoria hasta
la derecha, cubren la pantalla, se quedan 2 cuadros
y luego retroceden para mostrar asi la parte faltan-
te del titulo “Janet Leigh as Marion Crane”, este se
mantiene en pantalla 87 cuadros, correspondientes
a aproximadamente 3 y medio segundos. Luego el
nombre se empieza a separar el apellido de la actriz
y el papel que interpreta “Leigh as Marion Crane” se
mueve a la derecha a una distancia de 9 centimetros
aproximado. Mientras que “and Janet” se recorre a
la izquierda, saliendo del cuadro las primeras cuatro
letras. Cada parte del nombre sigue su trayectoria
conforme los cuadros van pasando, hasta que llegan
a desaparecer de pantalla.

Esta se queda en negro por 5 cuadros, en el sexto
aparece una linea gris horizontal que entra del lado
izquierdo de la pantalla, en el séptimo cuadro entra
otra linea con una distancia de la otra, aproximada
de 4 a5cm. Salen 5 franjas mas con diferentes altu-

ras que abarcan solamente la mitad de la pantalla. 4§?



Conforme avanzan los cuadros, las lineas siguen su
recorrido para lograr tocar el perimetro de la pan-
talla de lado derecho. Una vez alcanzado el Iimite,
salen siete lineas mas pero del lado contrario a las
anteriores, recorren su camino hasta tocar el peri-
metro izquierdo, la pantalla esta dividida ahora con
14 lineas grises. Se queda asi cuatro segundos, de las
siete franjas que entraron hasta el final, la Ultima li-
nea gris, de arriba hacia abajo, empieza a retroceder
con direccién a la derecha, a lo que la linea de aba-
jo de ésta y dos arriba empiezan a hacer el mismo
movimiento, las primeras franjas se retraen para el
lado contrario. Dejando una sola linea sin moverse.
Antes de que todas las siete lineas desaparezcan de
la pantalla, comienza a entrar del lado inferior iz-
quierdo otro titulo de dos parrafos, las franjas que
obstruyen el paso del nombre se retraen y salen
del lado derecho. El titulo se divide por parrafos, el
de arriba “Screenplay by Joseph Stefano” antes de
llegar al limite izquierdo del cuadro, paralelamente
la Unica linea del cuadrante superior que se habia
guedado estatica, empieza a moverse ligeramente
a la derecha, sin embargo, el nombre se mueve a la
derecha empujando a la barra en la misma direc-
cion hasta que ésta desaparece de la pantalla por
completo. Y se queda en el cuadro *minutos primer
parrafo “Screenplay by Joseph Stefano” y segundo
“Based on the novel by Robert Bloch”, éste es el pri-
mero en salir de pantalla con un ligero desfase ade-
lantado de la primera linea.

La pantalla se queda negra. De la mitad
salen lineas horizontales que crecen para ambos
sentidos, derecha e izquierda, cada una cubre la
pantalla a diferente tiempo, una vez que esta la re-
ticula de franjas, todas las lineas se retraen hacia
la izquierda a diferentes velocidades. Una vez que
salen por completo, en el cuadrante superior de la
pantalla entra de lado izquierdo en forma de listado
cinco cargos de la produccién. Su posicion final no
es justamente en medio, si no que estd mas carga-
do a laizquierda, se quedan estaticos unos cuadros.
Luego, cuatro cargos, con sus respectivos nombres,
salen de pantalla del lado derecho mientras que el
ultimo nombre “title designed by Saul Bass” sale del
lado izquierdo.

El negro de la pantalla dura unos segundos,
hasta que se dislumbra la entrada de dos titulos mas
que entran de la izquierda y la derecha. Estos estan
conformados por dos filas y tres columnas cada uno.
Los seis nuevos cargos y sus respectivos trabajadores
se posan en el cuadrante de la izquierda. Una vez

que se quedan estaticos, aparecen los derechos de
copyright de la pelicula alineados al centro de ambas
columnas. Estas se separan para salir de escena, una
toma la direccion a la derechay la otra a izquierda.
Las lineas grises horizontales aparecen de ambos
lados, van entrando a escena gradualmente con
distintas velocidad ya que unas entran antes que
otras. Una vez enrejada la pantalla, las franjas se re-
traen en 4 grupos.

Cada uno sale en direcciones intercaladas
con el grupo anterior. Desaparecen del cuadro cuan-
do entra del lado derecho el titulo “Assistant director:
Hilton A.Green”, una vez que este se centra, sale otro
nombre del lado contrario y se posa en el cuadrante
de la derecha, creando un tipo de escalonado con el
anterior titulo. Cada titulo sale del lado contrario de
donde entro.

Entran a escena dos grupos de lineas hori-
zontales con distintos tiempos de entrada y distan-
cias. Entre las lineas, se logra ver un titulo cortado
horizontalmente en tres partes. Sélo se logran ver
la parte superior y la inferior, ya que enmedio se en-
cuentra una franja gris. Cuando logran embonar los
cortes del titulo, las lineas ya han tocado el perime-
tro del lado al que se dirigian. La lineas se retraen,
salen del lado derecho y la parte que faltaba del ti-
tulo entra del lado izquierdo. “Music by Bernard Her-
mann” se queda en pantalla unos segundos.

Luego entran de nuevo las lineas horizontales
del lado izquierdo, al mismo tiempo, el titulo vuelve a
cortarse y se comprime en si mismo. Logrando soélo
dos cortes horizontales en vez de tres los primeros
cuadros, una vez que el corte superior se mueve a
la derecha con intencion de salir de escena, el pe-
dazo inferior se divide en dos. Teniendo tres cortes,
los primeros en desaparecer de escena son los de las
esqguinas, mientras que la parte de enmedio sale so-
breponiéndose a las lineas grises.

Las franjas horizontales cubren la pantalla hasta que
un corte de otro titulo se presenta con una entrada
del lado izquierdo. Nuevamente la tipografia esta
cortada horizontalmente en tres partes. Al entrar la
otra parte inferior del nombre, las lineas comienzan
a retraerse. Los pedazos del titulo se alinean, salen
todas las franjas del lado izquierdo excepto una, en-
tra el corte faltante, toma posicién, embona con los
otros pedazos de “Directed by Alfred Hitchcock”.
Una vez que se ha descrito lo que pasa en todos los
cuadros de la secuencia, se puede hablar con mas
claridad sobre lo que ocurre con los elementos a tra-
tar con base en el disefo.



YUXTAPOSICION
En la secuencia de créditos de Psycho nos encon-
tramos con una yuxtaposiciéon que interrelaciona

sy sus formas, es decir, largas lineas gruesas salen de
diferentes partes de la pantalla, donde se llegan a
tocar, pero no se interponen unas con otras, ya que
cada una tiene una secuencia propia que seguir. La
velocidad de la danza de lineas que entran y salen
vertical y horizontalmente expresan la ansiedad, e
wse BERNARD HERRMANN incluso, suspenso al no poder leer de primera vez el
texto que te muestran.

El ejemplo claro lo podemos ver al segundo
14, cuando aparece el titulo Psychoy la parte central
de la tipografia divida en tres.

DISTORSION
La distorsion que se le hizo fue dividir las letras por
medio de rayas horizontales y verticales que se ex-
pandeny se contraen.
Las Unicas palabras que llevan una distorsion en la
swero e ALFRED HITCHCOCK tipografica son Psychoy la segunda vez que aparece
Alfred Hitchcock al final de los créditos, divididas en
tres partes horizontales donde baila la parte central
de izquierda a derecha y viceversa en los créditos.
Mientras que en los personajes principales
nos encontramos con dos cortes verticales en la ti-
pografia. Esto se podria referir a la dualidad huma-
na normal que existe en todos, el bien y el mal jun-
tos en un solo ser.

REERED WOV N,

COLOR
e Blanco
Dennotacion: Unificacion de los colores luz.
Connotacidon: Representacidn cromatica de
los dioses. Tiene lecturas positivas, ya que se le

atribuye el positivismo, pureza, luz, pazy virtud.
& EREN MITOMRNANY ° Neg ro

EIRURANE I MR Y Connotaciéon: Ausencia de luz. Opuesto a la
luz ya que se concentra en si mismo.
Dennotacion: Relacionado con el suspenso,
tinieblas, muerte, silencio y horror. Aunque
también se lee como un color elegante. El uso
excesivo te lleva a la intimidacién y miedo.

Se utiliza en las barras horizontales y vertica-
les que entran y salen de campo sélo en los
primeros 8 segundos. Pareciera que la pan-
talla gris se rasgara por los trazos para que al
final todo resulte negro. “Como una nada sin
posibilidad, como una nada muerta después
de apagarse el sol, como un silencio eterno
sin futuro ni esperanza” Representa el final y 4)9\

& EREN MITORON




(P2

la muerte que viene de todas las direcciones
a donde se pueda mirar. Donde la locura de
uNo MIsSMOo cava su propio destino al actuar
en contra de lo que moralmente esta bien
visto.

e Gris

Connotacioén: Estabilidad, ya que es el cen-
tro, se muestra neutral. Duda, melancolia,
formalidad, l6gica y esencial. Con la combi-
naciéon del negro, blanco y gris se le da un
significado de prestigio.

Dennotacién: Color acromatico que puede
llegar a estar comprendida de la maxima a
la nula luz.

LEGIBILIDAD
Para lograr legibilidad, se tomo6 en cuenta primor-
dialmente la pregunta ;dénde se va a leer el mensa-
je? Ya que en el cine, una pantalla enorme que tiene
espectadores ansiosos por ver algo nuevo, se debe
de tener un puntaje de tipografia lo suficientemente
grande para ser visto el mensaje sin dificultad, pero
cuidando que no acose la vista del publico.
Retomando la idea de proyectar la secuencia
para realizar este analisis.
Las medidas son las siguientes:

70 pulgadas: 177.8 cm

Pantalla

107 cm

142 cm

Existen tres variaciones de puntajes en la tipografia,
cabe destacar que dentro de las tres variaciones, el
puntaje entre nombresy cargos tienen una ligera di-

ferencia de decimales entre ellos. La palabra Psycho,
titulo de la pelicula tiene un puntaje de 356 puntos,
el nombre los participantes de la produccién tienen
164.3 puntos y el cargo de estos tiene 89.8 puntos.

El contraste del color de la tipografia, con el color del
fondoy las lineas grises que entran y salen de panta-
lla ayudan a la legibilidad ya que al juntar el blanco
con el negro crean el contraste de tonos mas acen-
tuados con un maximo de legibilidad y economia de
medios.?®

Para saber si el interlineado y contraformas ayudan
a la legibilidad, se tomo en cuenta que los entornos,
tanto izquierdo como derecho, son proporcionales a
los perfiles y a las contraformas de las letras.®
Tomando en cuenta el libro de Karen Cheng “Dise-
Aar tipografia” y la férmula del tipégrafo Walter Tra-
cy, citada en su escrito, el espaciado de la tipografia
si ayuda a la legibilidad ya que ésta cuenta con una
anchura del 50% entre dos astas de la H, los entornos
de la O son mas pequenos que los de la letra anterior.

Los criterios de visidn para los créditos a corta dis-
tancia: el puntaje no es excesivo como para crear
incomodidad en los espectadores, el puntaje mi-
nimo de los cargos y el maximo del titulo tienen
legibilidad. A media distancia, el puntaje minimo
y el maximo tienen igualmente legibilidad, mien-
tras que a larga distancia, el puntaje del titulo de
la pelicula si se logra ver bien, pero el puntaje de
los cargos de las personas de produccion no tienen
legibilidad, se ve borroso y distorsionado, aunque es
importante aclarar que estas caracteristicas surgen
también por el tipo de rodaje del filme.

29. Wong, W. (1992). Principles of color design. Barcelona: Gustavo Gilli.
30. Cheng, K.. (2005). Designing type. Barcelona: Gustavo Gilli.



La visualizacion conforme al tiempo es la
ideal. Ya que se logra leer con claridad cada nombre
al dar maximo tres segundos por texto, tiempo per-
fecto para una lectura eficaz.

La composicion representada en la secuencia tiene
una estructura formal, ya que las normas de los ele-
mentos estan predeterminadas, las formas se orde-
nan conforme a una repeticion de mMovimientos, y
aunque las direcciones son distintas de las lineas que
entrany salen de la escena, su posicion, colory tama-
No es el mismo. Y las direcciones son de izquierda a
derecha, viceversa y de arriba para abajo y viceversa.

NIVEL 3: ICONOLOGICO

En 1954, Plainsfield, Wisconsin, una camarera lla-
mada Mary Hogan desaparecié sin dejar rastro.
Un hombre con ojos frios e introvertido bromeaba
acerca de su paradero diciendo: “No ha desapareci-
do... De hecho estd ahora mismo en mi granja”. Tal
persona se llamaba Edward Theodore Gein, un ase-
sino gue marco la historia de E.U. al matar al menos
a tres personas que se lograron identificar. Otras
de sus victimas eran los muertos en sus tumbas,
ya que robaba los cuerpos y los conservaba. Al mo-
mento de descubrir los crimenes del asesino, en-
contraron pedazos de cuerpo humano decorando
su casa. Desde lamparas de pedazos de piel cosida
hasta cinturones de pezones de distintas mujeres.
La justificacidon psicoldgica de esta situaciéon es que
Edward, al vivir con una madre sobreprotectora con
ideas tradicionalistas, el muchacho no tuvo el con-
tacto suficiente de sociabilizacion que cualquier
persona requiere. Al momento de morir su progé-
nitora, Gein entra en un colapso mental lo suficien-
temente fuerte como para robar la tumba de su
madre. Instante en el cual la mente del asesino se
divide en dos: en Edward, un nino temeroso y en
Augusta, una madre que impide que nadie influya
en la personalidad de sus hijos. El ladrén de tumbas,
al momento de explicar el porque habia matado y
robado tantos cuerpos, él sélo menciond que su
madre le pedia que lo hiciera, ya que tales personas
no vivian “dignamente”. Al sufrir de esquizofrenia
auditiva Ed Gein se volvid uno de |los asesinos seria-
les mas importantes y espeluznantes en la historia
de Estados Unidos. Inspird libros, canciones y obvia-
mente, peliculas.

En noviembre de 1959, Hitchcock estaba en la eta-
pa de postproduccion de su pelicula North By Nor-
thwest, su quincuagésima obra cuando, al leer la

seccion de literatura del New York Times y encon-
trar una critica bastante buena de Boucher acerca
de un libro llamado Psycho de Robert Bloch, decide
gue esa sera su nueva historia. El cineasta se intere-
so tanto en la novela que compro la obra para que-
marlas, ya que queria que nadie supiera el final de
su nuevo filme. El asesino llamado Ed Gein ahora
se llamaria Norman Bates y la victima principal se
[lamaria Marion Crane.

Para la realizacién de la pelicula se contd con un pre-
supuesto de $ 806.947,55 ddlares, cantidad peque-
Aa a comparacion de otros proyectos. Paramount
se nego a financiarle el trabajo argumentando que
era una historia sumamente repugnante, tanto que
Nno seria visto por ninguna persona. En conclusion,
la casa productora que financié la pelicula fue Sha-
mley Productions, empresa que producia la serie de
television “Alfred Hitchcock presents..” Para man-
tener los costes bajos y por la propia comodidad de
Hitchcock, la mayor parte del equipo de produccion
fue utilizado anteriormente en la serie de television,
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incluido el director de fotografia (John L. Russell), al
escenografo, supervisores, y el primer asistente de
direccion.®

Contratd a Janeth Leight, estrella del momento de
Hollywood, Anthony Perkins y Vera Miles como acto-
res principales del filme. Mientras que Bernard Herr-
mann era el encargado de la banda sonora, George
Tomasini de la edicidon y Saul Bass del departamen-
to artistico (story board y secuencia de créditos).

La pelicula causé conmocién cuando a la mitad de
ésta se muere la que se supone que es la protago-
nista, su vida termina con una de las escenas mas
enigmaticas en la historia del cine, Marion Crane es
asesinada en la ducha por lo que parecer ser la ma-
dre de Norman Bates. La pelicula contaba con es-
cenas nuevas visualmente, como ver a Janet Leigth
en sujetador o la primera toma “vouyerista” de Ma-
rion con Sam en el hotel. Todo esto se debid a que el
cineasta se enfrentaba a una nueva generacion de
fanaticos, quienes seguramente si veian una tipica
escena de amor sellada con un beso, perderian in-
terés en el largometraje.®

Hitchcock supo como contar la historia visualmen-
te, incluso con el limitante de la gama tonal. Como

era usual en sus peliculas, la culpay la redenciéon es-
tuvieron presentes en cada escena de manera sutil
pero sin pasar desapercibidas. El mas ligero detalle
era sumamente importante para el britanico, desde
el color de la ropa interior de Marion hasta el con-
cepto de purificacion de la ducha.

Para el cineasta era muy importante demos-
trar que la personalidad de Norman Bates estaba
dividida, tratando de esa manera a la madre y a Nor-
man como dos personas distintas que comypartian el
mismo cuerpo. Concepto importante para la crea-
cion de todo el filme.

Para la realizacion de la secuencia de cré-
ditos, Saul Bass uso lineas horizontales y verticales
que salen a la pantalla y se esconden. Debido a los
recursos tecnolégicos de la época, Bass tuvo dificul-
tades para materializar su idea. En esos tiempos, los
créditos se elaboraban primeramente en un story-
board, para despues pasar a mano los elementos en
los fotogramas, asi como la tipografia y realizar con
eso las animaciones correspondientes. En Psycho
se decididé que la mejor manera de realizar la se-
cuencia era animar las lineas que subian y bajaban,
mientras que las que iban de derecha a izquierda

31. Psicosis Pelicula, [en linea], México, Wikipedia, [Consultado el 21/10/2016].
Disponible en internet:
https://eswikipedia.org/wiki/Psicosis_(pel%C3%ADcula)

32 Truffant, Francois. (2016). E/l cine segun Hitchcock. Francia: Alianza Edito-

rial.



se hicieran en directo en la pantalla gracias a unas
barras negras que se movian a distintas velocidades.
Esto se grabo en diferentes campos (espacio en el
que entran todos los espacios visibles) para lograr
una mejor realizacién. La parte animada fue en un
campo de vision de 12mm y las barras horizontales
en uno de 24mm. Las barras eran el doble de an-
chas que los dibujos de la animacidn, pero gracias
a la utilizacion de dos campos distintos el resultado
final encaja perfectamente.

Para la fragmentacién del titulo de Psycho y el nom-
bre de Alfred Hitchcock se dividid la tipografia en
tres partes, fueron grabadas por separado en distin-
tas velocidades para lograr la trasngresién requerida.
La pelicula terminé de grabarse el 1 de Febrero de
1960, donde la mayoria fue tomada con lentes de 50
mm en camaras de 35 mm.

Tomando de referencia la cita anterior, la secuencia
de créditos expresa en su totalidad el contenido de
la pelicula. La ruptura de la mente de Norman Ba-
tes con las lineas que se expanden y se contraen, o
la parte central de la tipografia dividida en tres que
cambia de direccion.

La pelicula fue filmada en blanco y negro por

decisiony economia del director, ya que las producto-
ras no creian que iba a ser una buena inversién realizar
ese tipo de filme porgque retomaba temas muy esca-
brosos para la época, como el homicidio, problemas
mentales, y la toma especifica que hizo Hitchcock de
la taza de banfo, gue ademas funcionaba.*
Al usar el color blanco obtenemos la chispa iréni-
ca del director, ya que su contacto con la religién
no fue del todo placentera, por lo tanto al usar este
color en una palabra tan escabrosa, para la época,
como Psycho, causa conmocion para el mejor ob-
servador . Después hay que darse cuenta que todo
el largometraje esta lleno de culpabilidad con una
ligerisima gota de redencién por parte de los per-
sonajes principales. Hay actos crueles y viles donde
cada uno se crea sus propias trampas, tal como lo
dice Norman Bates al momento de hablar con Ma-
rion Crane minutos antes de asesinarla. No puede
haber mejor manera de contrastar el concepto de
la pelicula con la psicologia del tono blanco, una
manera demasiado sutil de confundir nuevamente
al publico sobre la trama de su obra maestra. Mien-
tras que el color negro posiblemente indica un es-
condite secreto pero las lineas van a tal velocidad
que es posible discernir que se trata de la persona-
lidad disociativa que padece Norman Bates. Idea
reforzada con el color gris, ya que este tono es un
color sin caracter, sin fuerza alguna, sucio y confor-
mista. Conocido también por su insensibilidad e in-
diferencia, donde los espiritus que van al limbo son
de este color. Al representarlo en el fondo de los cré-
ditos al inicio, se puede observar el juego incesante
gue tiene con las barras negras encima de él, donde
la zona gris es un espacio difuso. Para que después,
este color sin aparente intencién se vuelva las lineas
horizontales y verticales que eran de color negro.

33. Rebello, S. (2010). Alfred Hitchcock and the making of
psycho. EU: Open Road.
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Esto se debe a que se queria reforzar el con-
cepto de un cuerpo con distintas personalidades.
La transgresion de la mente de Norman Bates por
la imagen de su madre dentro de él. El cuerpo seria
la tipografia en si, recortada y dividida, mas no se-
parada, siempre mantiene el mismo ancho, grosor
y tono de la letra. Aunque también el nombre de Ja-
net Leigh se recorta en tres partes, la parte central no
juega con cambiarse de sentido de izquierda a dere-
cha como lo hacen los encabezados anteriores. Esto
ocurre porque Hitchcock le mintié al publico dicien-
do que Mario Crane era la protagonista, razén por la
cual sigue la confusion en el uso de jerarquiza.

En el encabezado de Bernard Herrmann, el

nombre se centro, el puntaje fue mayor que el titulo
de su puesto, ya que Hitchcock siempre pensd que
el 90% del éxito de la pelicula se debia a la banda
sonora.
En las siguientes secuencias se juega mas con las
entradas y salidas de las lineas horizontales y verti-
cales, al igual que la posicién de nombres dentro de
la pantalla.

Para el director no fue importante el hecho
de que Psycho fuera un gran filme, con los mejores
actores, para €l lo que le intesaba mas era llegar al
publico y someterlos a una especulacién emocio-
nal. Por estas razones, hizo lo posible para que la
gente sintiera empatia en los personajes.®*

“WEALL GET
ALITTLEMAD
SOMETIMES”

34. Truffant, Francois. (2016). El cine segun Hitchcock. Francia: Alianza Edi-
torial.



THE BIRDS

ETAPA 1: PRE-ICONOGRAFICO

El fondo se mantiene en color blanco, donde entran
y salen frenéticamente siluetas negras de aves, las
cuales parecen ser cuervos. Las aves siempre vue-
lan debajo de los titulos para una mejor lectura. La
musica son sonidos ambientales de voleteos. Los
titulos estan centrados a la pantalla y son de tipo-
grafia incisa, de color azul con una sombra paralela
derecha. Hay distintos puntajes entre los cargos y
los nombres. La forma de desaparecer los créditos
es gradual, donde pareciera que las aves se llevan
las letras. Ya que los nombres salen de pantalla a
pedazos sin orden alguno. La secuencia contiene 15
escenas donde aparecen los cargos de los involu-
crados con la pelicula.

IRDS

FROM THE STOIY 1Y
DAPHINE DU MALURIER

s
]

ETAPA 2: ICONOGRAFICO.

La secuencia empieza con un fondo blanco y el so-
nido ambiental de aleteos de aves, lo que pareciera
gue son cuervos atraviesan la pantalla, empiezan el
voleteo del lado izquierdo. Entre el vuelo de las aves,
va apareciendo poco a poco de manera cortada y
distorsionada el nombre de Alfred Hitchcock escri-
to con una tipografia en color azul y tiene una som-
bra paralela del lado derecho.

El revuelo de las aves ahora vienen de ambas direc-
ciones, tanto de la izquierda como de la derecha.
Salen tanto en diagonal como recto, y sin ningun
patron repetitivo de vuelo. El titulo del director va
desapareciendo por partes, esto pasa sin que ne-
cesariamente un ave pase volando enfrente o atras
del titulo, aunque para que parezca que asi es, las
aves no dejan de pasar para hacer mas dinadmica
la transformacidén y convertirse en “The Birds, from
the story by Daphne Du Maurier”. El titulo principal
cuenta con una tipografia de mayor puntaje.

El titulo se mantiene por segundos, hasta que por
pedazos empieza a desaparecer y en su lugar apa-
recen otras letras. La tipografia se va transformando
vy hay aves que siguen pasando en pantalla mientras
esto sucede. El titulo que toma el lugar del nombre
de la pelicula es: “Starring Rod Taylor”.

Entran del lado derecho cuatro aves a destiempo
e intercaladas con otras 4 aves del lado izquierdo.

EIARKING

ROD TAYLOR

55



(P2l
)]

Unos pajaros al “pasar” tan cerca de la camara, lle-
gan a cubrir mas la pantalla haciéndose ver mas
grandes. Mientras los créditos siguen descompo-
niéndose, y se reemplaza el titulo anterior con “Jes-
sica Tandy/Suzanne Pleshette”, y se separan los dos
nombres en dos filas. Ambos titulos tienen el mis-
mo puntaje.

Cinco aves entran del lado izquierdo volando en di-
ferentes direcciones, no siempre se van recto, algu-
nas toman un recorrido en diagonal. Mlentras que
del lado derecho entran 9 pajaros que vuelan a dife-
rentes distancias. Los titulos siguen desaparecien-
do sin orden algunosy en partes hasta que se trans-
forman gradualmente en dos lineas, la primera dice
“And introducing” y la segunda muestra el nombre
de la protagonista de la pelicula “Tippi Hedren". El
vuelo de las aves pareciera mas desenfrenado, en-
tran en varias direccionesy las salidas que tienen de
pantalla son en diferentes puntos. Después de 4 se-
gundos, tres aves entran del lado izquierdo, con dis-
tintas cercanias con la cdmara, el uUltimo pajaro da
inicio a que el titulo de Hedren vaya despedazan-
dose, conforme entran 6 aves mas, el titulo sigue
desomponiéndose para terminar en cuatro lineas.
La principal “Co-Starring” y tres nombres en for-
ma de listado “Veronica Cartwright/ Ethel Griffies/
Charles Mcgraw”.

Entran14 aves del lado izquierdo y todas des-
aparecen del lado derecho. La Ultima da inicio a la
descomposicén del titulo anterior y se logra vislum-
brar que los siguientes cargos en la secuencia tam-
bién sera un listado, con menor puntaje pero con
mas nombres. El aleteo de tres aves muestran los
créditos que se compone de dos columnas en una
composicion escalonada con 11 nombres, donde el
ultimo muestra un puntaje inferior y esta centrado
en la pantalla en la parte de abajo de la pantalla.
Entran a escena mas aves del lado derecho que del
izquierdo, sobrevuelan por 3 segundos hasta que
un pajaro del lado derecho pasa y distorsiona el ti-
tulo que estaba. Se logra ver que se reemplazara el
texto anterior con el director de fotografia. Titulo
centrado con distintos puntajes entre el nombre y
el cargo. “Director of Photography”, “Robert Burcks”.

En esta ocasion, las aves que vuelan en pan-
talla no pasan al centro como en los anteriores ti-
tulos, la mayoria se queda al margen del perimetro
o sélo se logra ver la silueta pero no cumple el re-
corrido del vuelo que se venia presentando en los
nombres anteriores. El titulo se distorsiona de una
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manera menos caodtica, la descomposion viene del
lado izquierdo y va transformandose hacia el lado
contrario para que deje ver “Production Deisgned
by” y el nombre de “Robert Boyle”. A diferencia de
los demas titulos, éste se queda mas tiempo con el
fondo negro sin que un ave aparezca, una vez que
aparecen, incluso, llegan a casi llenar toda la panta-
[la con su silueta
Un ave que entra a escena del lado derecho empie-
za la deformacioén del titulo, gue comienza del lado
contrario. Se muestra centrado en pantalla el nom-
bre de “james Brown"y su cargo “Assistant director”.
Un pajaro entra a la secuencia del lado iz-
quierdo, al llegar a la mitad de la pantalla, el titulo
anterior empieza a transformarse. Entran al mismo
tiempo dos aves del lado izquierdo y otras dos del
lado derecho. Para que el titulo se termine en trans-
formar en tres lineas de texto “Miss Hedren's Costu-
mes/ designed by” como subtitulo y cargo, “Edith
Head” como titulo y nombre.

Las aves vuelan en ambas direcciones de la pan-

talla, izquierda y derecha. Estas se logran intercalar
con las otras. Un pajaro que vuela a la mitad de la
pantalla pero sélo se ve el ala en la parte inferior
empieza la deformacion del titulo. El cual deja ver
que el siguiente cuadro constara de un listado mas
grande, con menor puntajey con el escalonado que
se habia mostrado anteriormente. Después de cin-
Cco pajaros que vuelan sobre la pantalla se muestran
9 filas con dos columnas cada una. La primera co-
lumna muestra cada cargo y la segunda el nombre
de la persona.
Sigue sin haber una secuencia de vuelo de las aves,
incluso hay pdajaros que aparecen a un cuarto o a la
mitad de la pantalla, y hay otras que sélo muestran
una parte de la silueta, ya que salen muy pegados
al perimetro de la pantalla. Un péajaro que entra del
lado derecho comienza con la deformacion del titu-
lo, que da entrada a que el siguiente cuadro sera un
listado casi con el mismo nivel de contenido. Pasan
dos aves en escena y dejan ver dos lineas de texto,
un subtitulo de cargo con su correspondiente titu-
lo de nombre centrados a la pantalla, mientras que
hay cinco filas abajo con dos columnas cada una. Y
abajo de éstos se muestra con una alineacién cen-
trada los derechos de copyright de la pelicula. Los
cargos mostrados en este cuadro son: asistente de
la seflora Hitchcock Peggy Robertson, el decorado
del set George Mllo, supervisor del guidn Louis Thur-
man, supervisor de vestuario Rita Riggs, entrenador
de aves Ray Berwick y titulos por James S. Pollak.

DIRECTED BY
ALFRED

HI _[ CHCOCK
DIRECTED BY ‘

ALFRED

g’ CHSI

DIRECTED BY

ALFRED
ITCHCOC

RED
ACOCK

La transformacion del titulo se da a la salida
del lado derecho de un ave en vez de que sea con la
entrada como se habia estado haciendo con los an-
teriores titulos. Salen en forma de listado 7 filas con
los cargos de las personas encargadas de la produc-
cion, composicion y consulta de sonido.

Esta vez, dos pdjaros comienzan la deforma-
cion que empieza del lado izquierdo, sigue del de-
recho y termina deformandose de la parte superior
del texto. Ahora aparece el cargo de “Screeplay by”

5’?
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y el nombre “Evan Hunter” centrado a la pantalla.
Un ave que entra del lado izquierdo, cuando llega a
la mitad de la pantalla tranforma el titulo anterior y
deja ver el siguiente que constara de un puntaje ma-
yor con tres filas. Aparece el nombre de “Alfred Hit-
chcock” con un puntaje de “”y su cargo de direccién
con “"puntos centrado a la pantalla. Entran 6 aves del
lado derecho, donde el Ultimo pajaro de tamano ma-
yor a los anteriores, terminar por llevarse el nombre
del director que se fue desapareciendo poco a poco
de escena mientras sobrevolaban los demas pajaros.
El fondo se queda de color blanco siete cuadros, en
los siguientes entran 7 aves mas hasta que el fondo
se pone de color color negro gradualmente.

En la secuencia de créditos de Psycho nos encon-
tramos con una yuxtaposicidn que interrelaciona
sus formas, es decir, largas lineas gruesas salen de
diferentes partes de la pantalla, donde se llegan a
tocar, pero no interponen unas con otras, ya que
cada una tiene una secuencia propia que seguir. La
velocidad de la danza de lineas que entran y salen
vertical y horizontal.

Hitchcock contrata al disefliador James Po-
llack para que creard una nueva tipografia que sélo
fuera del largometraje y dicha fuente jamas se digi-
talizo.

La tipografia usada es incisa, por su modula-
ciéon inclinada de trazo redondeado y una anchura
relativamente uniforme.

YUXTAPOSICION

The Birds cuenta con una yuxtaposién creada por
las siluetas de las aves que llegan a sobreponerse
una en la otra, las variaciones como se ha dicho an-
teriormente con el analisis de cuadro por cuadro, sin
embargo, las aves no sélo se yuxtaponen entre ellas,
si no también en la tipografia, cuando las siluetas
se llevan pedazos de los titulos con la finalidad de
exponer a modo de metafora la idea central de la
pelicula, un mMundo cadtico creado por las aves.
COLOR

e Blanco

Dennotacion: Unificacion de los colores luz.

El color blanco se utilizé en el fondo de la se-

cuencia de creditos.

Connotacion: Representacion cromatica de
los dioses, y de la iglesia. Tiene lecturas po-
sitivas, ya que se le atribuye el positivismo,
pureza, luz, pazy virtud.

¢ Negro
Connotaciéon: Ausencia de luz. Opuesto a la
luz ya que se concentra en si mismo.
Dennotacion: Relacionado con el suspenso,
tinieblas, muerte, silencio y horror. Aunque
también se lee como un color elegante. El uso
excesivo te lleva a la intimidacién y miedo.
e Azul
Dennotacién: Color con longitud de onda
entre 460 y 482 nm. perteneciente a los co-
lores primarios de concepto frio.
Connotacion: verdad, serenidad, pureza, ar-
monia, fidelidad, sinceridad, feminidad y res-
ponsabilidad.
La tipografia es de tono azul. Nunca cambia
Mas que los puntajes dependiendo al puesto
y la relevancia de la persona dentro del filme.
Se puede ligar este color a la feminidad, ya que
es un tono tranquilo, pasivo e introvertido.
DISTORSION
La tipografia se distorsiona cada dos segundos
cada nombre. Cuando las siluetas de las aves en-
tran a escena van dejando y desapareciendo partes
de tipografia. Las aves entran y salen por cualquier
zona de la pantalla, es una aparicion incontrolable
al igual que se muestra en el largometraje.

LEGIBILIDAD

En esta tipografia también existen tres variaciones
de puntajes en la tipografia. La primera es para el
titulo principal tiene 752 pts. La segunda, que son
los nombres de las personas involucradas tienen
344 pts, y la tercera para los cargos del personal tie-
ne 233 pts.

La tipografia de color azul y el color blanco del fondo
generan contraste a la vista pero no es por el uso
de esos colores, si no que la tipografia tiene una
sombra paralela con el fin de separar las letras del
fondo y generar legibilidad. Ya que por si no existie-
ra tal sombra, no existiria contraste entre el blanco y
el azul, ya que el ultimo tiene un valor relativamente
bajo, con una visualizacién no muy lejana del prime-
ro.



En esta secuencia, también ayuda el inter-
lineado y las contraformas a la legibilidad. Ya que
cumple con el 50% de anchura de separacién de
una H con otra H,y el interlineado entrelaHy la O.

La duracion de los créditos para ser legibles
correctamente es de 7 segundos para el titulo de
la pelicula y de dos a tres segundos los nombres y
puestos de los que hicieron el filme.

Al principio de la secuencia no hay legibi-
lidad ya que sdélo hay pedazos de la tipografia, sin
embargo, conforme van apareciendo las aves los
nombres se completan o se vuelven a destruir se-
gun sea el caso.

El tiempo de lectura por cada textoesde 2 a
3 segundos, excepto el titulo de la pelicula, que se
gueda en escena por 5 segundos.
COMPOSICION
La composicion muestra el caos que ocasio-
nan estos animales acompanado de una
banda sonora que pareciera contrastante
relajante para lo que se esta viendo gra-
ficamente en la pantalla. Por lo tanto
vemos una composicion informal,
ya que no hay procedimientos fi-
jos de los elementos, hablando
especificamente del aleteo de
las aves, ya que éstas manejan
una composicion ritmica, que se




genera mediante la manipulacion de las direcciones
de elementos y de los espacios entre ellos.*

Al igual que muchas otras obras de Hitchcock, The
birds esta inspirada de la literatura, de una novela
de Daphne du Maurier, escritora inglesa, y ésta his-
toria a su vez, estd sacada de una noticia real ocu-
rrida el 28 de Agosto del 1951 en California, E.U. El
periddico local redactd lo siguiente:

“Sobre las tres de la madrugada, una lluvia de paja-
ros se precipitd sobre los tejados de las casas des-
pertando a la poblacion que, asustada por la ofen-
siva de las gaviotas, salié corriendo de sus viviendas
y se defendid con improvisadas antorchas de fuego.
Por la manana, los habitantes de |la ciudad se en-
contraron con las calles cubiertas por los cadaveres
de los animales. Las aves, que vomitaron pedazos
de pescado -su propia comida-, despedian un hedor
insoportable y pestilente” 3¢

Sin embargo, esta noticia llego a Hitchcock
cuando élya estaba adaptando la pelicula The Birds.
Cuando se enterd de tal acontecimiento no estuvo
mas satisfecho consigo mismo por haber elegido tal
historia, aunque ya varios habian tomado la trama,
tanto la radio como la televisién, él estaba seguro
que causaria la intriga y el suspenso que buscaba
siempre en sus peliculas. Aunque principalmente
se habia pensado en que la adaptacién apareciera
en la serie de television Alfred Hitchcock Presents,
al cineasta le gustd tanto la historia que decidid que
se hiciera el largometraje.

Con la idea de “las mujeres rubias son las
mejores victimas”*” el britanico contrata a Nathalie
Hedren, mas conocida como Tippi Hedren, actriz de
un comercial de una marca de productos dietéticos
[lamada Sego. Nadie entendia porque Hitchcock
habia elegido a un talento que no tenia experiencia,
de 34 anosy con una nina de tres anos a su cargo.

The Birds se vuelve la pelicula mas ambicio-
sa, debido a los montajes que llegaron a hacer en
todo el filme. Se usaron aves mecanicasy reales.

Cuestion que causo varios conflictos, ya que
la protagonista sufrié severos ataques de los paja-
ros, y esto atrasaba el rodaje, por el tiempo que Ti-
ppi necesitaba para un merecido descanso mien-
tras cicatrizaban las heridas.

El largometraje se filmoé en Bodega Bay, lugar cer-
cano de Santa Rosa en la Costa de California. Y es
la Unica pelicula que el cineasta decidié improvisar
en el platé ya que vio muchas fallas en el guion.*®
Varias de las escenas de matanza del filme que se
grabaron salieron de los hechos reales de los ata-
gues de los pajaros en California. Hecho que horrori-
z46 a la audiencia. Nadie entendia porque las aves de
repente atacaron a los habitantes de Bodega Bay,
y Hitchcock nunca expuso una razén cientifica de
ello, tan sélo mencionaba que el hombre no es lo
Unico que habita en esta tierra, y que la naturaleza
demanda un buen trato. Un juego sutil de la exis-
tencia de un Ser Superior que disfruta generar caos
en la Tierra.*® Idea relacionada con su educacion en
el colegio jesuita de su nifiez.

La secuencia de créditos se basa en un mon-
taje creativo donde siluetas de pajaros entran por
todos lados. Estos se tomaron en diferente tiempo.
Primero la tipografia completa, la transgresion de
esta cuadro por cuadro y por ultimo los pajaros vo-
lando. Fue un trabajo que se repitié docenas de ve-
ces hasta que al final se logré el cometido y, sobre
todo, los caprichos del director.

El filme es catalogado como una de las mejo-
res historias ya que respetan la formula de la trage-
dia cldsica: unidad de lugar, de tiempo y de accién.

La pelicula se estrend en 1953 y Tippi Hedren
gano un Globo de Oro por ser la actriz mas promiso-
ria.

La paleta cromatica de los créditos tiene un
poco. Ya que al usar el color blanco, si se toma como
un color de referencia religioso, se le podria asociar
la Virgen Maria, suponiendo que Hitchcock pudo
haber elegido este color para representar el primer
estelar en la pantalla grande de la actriz Tippi He-
dren, al igual que su eleccién estuvo ligada con que
el azul es el color mas frio de todos, caracteristica

35. Wong, W. (1992). Principles of color design. Barcelona: Gustavo Gilli.
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QXI. 26 de diciembre 2017.12:30hrs.
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38. Truffant, Francois. (2016). El cine segun Hitchcock. Francia: Alianza
Editorial.
39. Conrad, P.(2013). Los asesinatos de Hitchcock. Madrid: Turner.



que irénicamente podria describir la personalidad
de la actriz con el director al momento de tener pro-
blemas laborales con él y viceversa. La relacién que
existe del tono con el contenido de la pelicula, pue-
de ser el contraste irénico del significado psicologi-
co “paz” del color azul. Ya que las aves les declaran la
guerra los humanos por haber abusado de su poder
en la naturaleza. Mientras que el color negro repre-
senta la muerte, tono que no se le asigna al azar a
las siluetas de las aves, ya que éstas traen consigo
un mundo apocaliptico que dana a la poblacién. La
trama de un ataque de aves en una peqguena loca-
lidad de California esta muy bien conceptualizado
en la secuencia de créditos ya que te muestran des-
de un inicio una parvada de aves que aparecen en
todo momento durante un minuto y 25 segundos.
Los pajaros aparecen y desaparecen partes de la ti-
pografia como el hecho de que van destruyendo la
localidad al pasar.

“It could be the
most terrifying
motion picture |
have ever made”
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CONCLUSION

LA SECUENCIA DE CREDITOS DE LAS PELICULAS
PSYCHO Y THE BIRDS, MARCARON UNA NUEVA
VISION PARA LA CREACION DE LOS TITULOS DE
LARGOMETRAIJES. AYUDADOS POR LA TIPOGRA-
FiA, ANIMACIONES Y MONTAJES. AUNQUE NO SON
LAS PRIMERAS PELICULAS CON CREDITOS ESPE-
CIALIZADOS, LOS PROYECTOS DE HITCHCOCK SE
ENCARGAN DE DEMOSTRAR QUE EL CINEASTA TE-
NIA UN GRAN RESPETO HACIA EL AREA DE DISENO
GRAFICO. EL HECHO DE CONTRATAR DISENADO-
RES APTOS PARA LA REALIZACION DE LA SECUEN-
CIA DE CREDITOS, MINUTOS DE UNA PELICULA
QUE NADIE TOMABA EN CUENTA EN ESA EPOCA
SIGNIFICO MUCHO EN LA HISTORIA DEL DISENO
GRAFICO, DISCIPLINA QUE SE MOSTRABA AHORA
COMO PROFESION DENTRO DEL CINE.

Después de este analisis, se puede obser-
var que la labor de los disefladores es sumamente
importante dentro del cine. Tanto como Saul Bass
como James Pollack lograron efectuar con éxito el
concepto de la premisa de la pelicula con tan sélo
un minuto y quince segundos. De una manera tan
sutil que resultd perfecta para demostrar lo que el
cineasta britanico Alfred Hitchcock buscaba para
sus proyectos. Con misterio y distorsiones dentro
de la animacion realizada en ambas secuencias,
asi como la ayuda paralela del tratamiento sonoro
acompanado por la tipografia que representaba el
concepto de cada largometraje.

Se puede deducir que estas dos peliculas

lograron revolucionar el cine debido a un trabajo
multidisciplinario realizado por varios artistas y téc-
nicos involucrados. El papel que tiene la secuencia
de créditos no pierde importancia en los largome-
trajes ya que con la ayuda de la tipografia, composi-
cion, color, formay figura introduce de manera sutil
al espectador dentro de la la pelicula y le da un vis-
tazo de la psique de la misma.
La conclusion de esta investigacion se obtuvo al
analizar la secuencia de créditos, desde el autor de
las peliculas, los creadores de los titulos, los concep-
tos de diseno aplicados a la secuencia y el proceso
creativo de cada filme. La determinacidn general da
como resultado que el papel del disefiador grafico
dentro de la realizacion de peliculas es fundamen-
tal. Esta disciplina crea sinergia con otras mas para
lograr, en este caso, dos clasicos del cine.
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