Malerei/Fotografie/Film
DiEGO CORONADO E HEION
“Es e advenimiento de la Fotegrafia, 3 no, como se ha dicho,

el del cine, lo que divide a la historia del arte”
(Barthes, 1980: 152).

Aun cuando pueda parecer evidente que el titulo de nuestra ponencia aparece
en su original modificado por un error de imprenta, lo cierto y sorpresivo, es que
 todo é1 —Malerei, Fotografie, Film— expresa en s{ mismo de lo que aqui se vaa
~ hablar —Pintura, Fotograffa, Cine. Por ello, una primera parada por nuestro reco-
 rido expositivo habia de pasar necesartamente por detenerse en dar cuenta de tan
 extrafia intitulacién, —al menos para las gentes menos familiarizadas con las van-
 guardias fotogréficas de principios de siglo. S6lo a continuacion, y tras desen-
trafiar las concomitancias historiograficas de base a que hace alusidn el titulo que
hemos escogido es cuando se pasard, en wn iltimo bloque, a referir el cine y su lu-
gar dentro de esos sistemas de representacién aludidos —si bien ya no dentro de
- unas referencias contextuales, cuanto que propiamente textuales.

Pintura, Fotografia, Cine: breve contextualizacion histérica.

“Malerei, Fotografie, Film”, es ¢l titulo del primer libro que el polifacético
artista hiingaro salido de la égira del constructivismo de la Huropa del este,
Moholy-Nagy, publica hacia 19271 como resultado directo de las ensefianzas so-
bre estas disciplinas —Pintura, Fotografia, Cine—, impartidas en la Fscuela de
Disefio y Arquitectura alemana de Ta Bauhaus, donde colabora como docente des-
de 10232, Su obra escrita, desde entonces, y hasta 1947 con “Syace-Tima,
Problems in Azt”, primero, ¥ postetiormente con “Vision in Motion™ —momen-

1103]




to en que aparece una recopilacion péstuma de todas sus ideas sobre la imagen-
vision del espacio-tiempo foto/cinematografico—, podemos decir que resultard -
de vital importancia para los tedricos posteriores que comienzan a hablarnos de
las relaciones entre Pintura, Fotografia y Cine. Su “Malerei, Fotografie, Film”
(1924}, resultarfa también el texto cabecera que inspirard a todos los escritos pos-
teriores que se centren en las relaciones expresivas existentes entre los medios
Foto y Cinematograficos. Desde los primeros escritos de Walter Benjamin,
“Pequefia Historia de la Fotograffa” (1931), y su “Obra de Arte en la épocade su.
Reproductibilidad Técnica” (1936), hasta las publicaciones de Rudolf Arnheim,
“Ef Cine como Arte” (1932), y especialmente, el capitulo dedicado al “Nuevo
Laccente”. Por tiltimo, y para terminar de destacar la importancia que adgquirié la -~
obra—escrita y pldstica— de este fotdgrafo para la configuracién de una pldstica -
foto/cinematogréfica, sefialemos de entre el ingente material dedicado a la crea-
cion de cortometrajes de vanguardia —recordemos su “Dynamik der GroBstadt -
(1922)"%— que serd una de las figuras més importantes que desde la Deutsche
Werkbund organizara la célebre exposicion sobre 1a “Nueva Fotograffa”, bajo el
sugestivo titulo de “Film und Foto™.

Por lo tanto, se trata de la obra de un pintor que en su fabor como docente en-
tregado a la Fotografia y el Disefio Publicitario, termina siendo fascinado por las
posibilidades de expresién que posee ¢l cine para expresar aquél aliento de verdad
que le esta vedado a la fotograffa en su intento de conseguir las méximas ilusién
de duplicado de lo real, la ilusién del movimiento: “Mientras que en la fotografia
la base del verdadero trabajo se encuentra, no en la mdquina fotogedfica sino en la
emulsion sensible a la luz, en el cine la llave de la produccion no radicaen la
emulsion sino en la posibilidad de crear el movimiento” (Moholy-Nagy, 1942,
Cit, en: IVAM, 1991: 20-21).

Serfa precisamente la segunda gran generacidn de criticos foto-cinematogrs-
ficos que surge ahora tras a segunda guerra mundial, la que desde una apuesta
exacerbada por el realismo que los medios de registro de base fotoquimica
(Foto/grafia y Cinemato/graffa) imprimen en el plano de [a expresion, —por opo-
sicion a las imagenes de representacion simbdlica anteriores: Pin/tura, Escul/tura,
Arquitec/tura—, dard el paso definitivo al ardlisis textual de la obra de arte, en-
tendida como sistema significativo articulado en torno a la especificidad de sus
propios lenguajes. En sendas obras dedicadas al cine, tanto en la de Bazin (1945-
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57) primero, como en la de Krakauer {1960) después, se habla de la fotografia so-
o para recordar el espectfico sistema fotoquimico de grabacion de los signos icd-
ficos que caracteriza a ambos sistemas; momento justo en que se abandona su
nalisis para comenzar a hablar de lenguaje cinematogréfico. No en vano, la
‘Ontologia de la Imagen Fotogrdfica”, concluye con un lacénico: “Por otra parte,
| cine es un lenguaje” (Bazin, 1945-57: 30). Lo que nos dice muy a las claras
41 era el papel asignado a la fotograffa en estos momentos, en su relacidn con el
ine: la obra de arte total donde conftuyen todos Jos significantes expresivos del
cesto de tas artes en un dnico sistema de lenguaje®. Roland Barthes, retomando el
estigo dejado por su antecesor resumird esta situacion de partida en un dltimo
estamento péstumo, recorddndonos cudl debfa de ser el nuevo mvel de andlisis
“emprendido sobre estos sistemas a partir de la instauracidn del sistema represen-
ativo de Ia fotograffa. Con la que se tiende a desplazar [a vieja tradicion académi-
“ca de la copia o mimesis, por |a fascinacidn del poder constatativo que lo referen-
ial carga sobre ellos: “Los realistas, entre los que me cuento y me contaba ya
-~ cuando afirmaba que la Fotograffa era una imagen sin c6digo..., no toman en ab-
otuto 1a foto como una copia de lo real, sino como una emanacién de lo real en
- ¢l pasado: una magia, no un arte” (Barthes, 1980: 154).
~ Llegado este momento, lo importante pues parece recaer no sobre las relacio-
nes con-textuales que puedan mantenerse entre varias figuras que pertenecieron
en distintos momentos de su vida a la creacién ora fotogrifica, ora cinematografi-
ca, —lo que la imagen demuestra-— cuanto que atender a las relaciones textuales
que existen entre estos dos medios que comparten una misma base fotoquimica,
la Fotograffa y et Cine —es decir, fo que la imagen muestra.

-

La dimensién intratextnal en los Espacios Pictdrico-Foto-Cinematograficos:
Visor. Lente. Marco.

En este punto podemos continuar afirmando que ante los distintos discursos
iconicos hasta ahora comentados (pintura, fotografia, cine), no puede llevarse a
cabo una misma metodologia textual. La introduccién de lo tecnoldgico que 1a fo-
tograffa introduce (Benjamin), perpetia el sentido estatico de Ia representacién
pictérica. Sélo ¢l cine conseguird infundir |a apariencia de movimiento de sus
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imdgenes mediarte la concatenacion sintactica de los planos como primera mate-
ria expresiva de su lenguaje, y donde puede articularse el orden de sus significan:
tes. Ya se trate del cine primitivo (movimiento unicelular, o de inica toma), ya s¢
trate del cine cldsico (movimiento multicelular conseguido por el desarrollo da
distintos Planes: desde el Planc Fijo, hasta el Plano Secuencia). Esta diferencia
cion eatre Jas imdgenes de registro fotoquimico estaticas —fotografia— e image:
nes de registro fotoquimico en movimiento —cine—, 0§ sirve para poner en evi-
dencia la diferenciacidn de partida sobre la que pavimentar dos précticas
enunciativas bien diferenctadas. La Enunciacidn Fotogréfica, donde si exceptua-
mos quizas el caso del macrodiscurse de la foto de prensa, no existe contenido
narrativo, pues no existe sucesion de imagenes mostradas; y la Enunciacion
Filmica, caracterizada por la necesaria carga narrativa que transportan sus sujetos
explicitos hablantes -—narradores— asi como aquéllos otros sujetos actantes
implicitos —narratarios.

Ademas de esta diferencia de partida entre estos dos casos de discursds
enunciativos, existe una segunda diferenciacién de base también de importancia;
antes de proseguir con nuestro recorrido por las distintas marcas enuncionales en
uno y otro discurso. En efecto, mientras que en cine los “materiales de expresion”
(Metz, 1993), quedan referenctados continuamente por una parte a la banda ima:
gen, con un doble sistema representativo: el sistema analégico de imagenes icont
cas, y el sistema digital de los rétulos y gréficos; v por otra parte, la banda sonido;
con un triple sistema significante: sonido musical y sonidos digital o fénicos y so=
nido analdgico o de ruido; en fotografia, sélo podemos disfrutar de lo que pode-
mos llamar su banda imagen, donde no obstante, persisten los dos rdenes signifi-
cantes anteriormente constatados para el cine: el sistemna analdgico de los
mgnosnﬁmmon de las iméagenes, y el sistema digital de los signos verbales que la
camara registre accidental o intencionadaments —rdtulos, letreros, y cualesquiera
otras escrituras que el codigo de la lengua imprime sobre cf paisaje contempord-
neo.

Existe, sin embargo, un particular sisterna discursivo de base fotogréfico en
donde la banda imagen ha de ir necesariamente anclada a la banda texto. Nos re-
ferrmos al discurso fotopublicitario. De esta forma, si el caso préctico de la foto-
gratia que ms se acercaba &l cine, desde el punto de vista de su orden de repre-
sentacién discursiva, era la fotografia de prensa —en tanto que més cercano a lo
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qudiovisual por la introduccidn del comentario verbal que toda imagen periodisti-
ca conlleva—, podemos decir ahora que la practica fotoquimica estdtica que mds
claramente desarrolla un esquema tutor propiamente fotografico, es Ia de la foto
de publicidad —en tanto que mds cercana a Ja aparicidn explicita de los dos siste-
mas de imAgenes analdgicas o denotativas —iconos— y digitales o connotativas
| _textos v sistema de la lengua.

Por otro lado, si la imagen es un objeto con unas proporciones, un tamaro,
' ete, ésta se presentard siempre como objeto aislado y limitado, cuyas caracterfsti-
cas fisicas radican en la particularidad de los mecanismos que trabajan en la base
de su elaboracién. En este sentido y en orden a establecer una tipologfa de signifi-
cantes comunes que trabajan en ambos dispositivos de registro fotoquimico por
oposicién al orden representativo de lo Pictdrico, podemos asignar -—simplifican-
do las operaciones técnicas— los siguientes elementos en una ordenacién intra-
diegética de base:

a) Bl par Visor-Objetivo, y donde et Anillo de Enfoque determina el paso de
Ia tridimensionalidad de 1a escena enfocada a la bidimensionalidad recogida en el
plano de la pelicula.

b} Y el par Obturador-Diafragma causantes dltimos de la nitidez dlima —y
primera— de los distintos planos de la escena, merced a su capacidad selectiva de
absorcién de los rayos de Juz que puedan incidir sobre el agujero estenopo de la
cAmara.

a) Bn un primer momento se desarrollan los mecanismos técnicos del visor y
del conjunto de las lentes en tanto que modelos ideoldgicos de cierta visién fo-
tografica. Visor y conjunto de lentes, configuran asf el dngulo de vision perceptivo
enfocado, asf como una cierta predisposicién a la vision tridimensional orgamza-
da en funcién a la potencia de ampliacién en perspectiva que el objetivo de la cd-
mara supone con respecto al ojo humano.

El visor es el desarrotlo del marco Pictérico, que cristalizard en el concepto
de campo fotogréfico, por oposicién al campo Pictdrico anterior encerrado en los
|imites fisicos del marco. El marco Pictérico supone el recoste de la realidad que
se selecciona y se aparta manualmente de la representacidn. Sus funciones no so-
lo son pues meramente ornamentales o econdmicas sine, sobre todo, simbolicas;
pues, al hacer alusién de manera explicita a los bastidores, se estaba reforzando
asf Jaidea originaria en Alberti del cuadro-ventana. De hecho, el término “cua-
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dro”, procede del latin cuadratum, espacio definidor del encuadre del pintor, v po
extensidn de toda organizacién espacial sobre superficie bidimensional. :

Por oposicidn a este espacio centripeto, el campo visual en fotograffa es u
espacio centrifugo; asi definido desde el momento en que Bazin llamara la atery
¢i6n en torno al espacio extradiegétice que rezuma todo plano fotogrdfico en tan
to que corte de yn particular acontecer espacio-temporal: “El marco en pintur
polariza el espacio hacia el interior..., es centripeto” (1945-57: 128). Con la ima
gen-foto, el recorte representacional de la visin en la pintura es sustituida o desa
mrollada a través del recorte de la mirada del fotdgrafo, mediante el visor, pantall
donde quedan impresionados los limites del marco fotogrdfico. Mientras que e
marco Pictdrico analizaba el espacio infinito y homogéneo donde se organiza I
“perspectiva artificialis”, el marco fotografico sinfetiza el espacio indeterminado y
heterogéneo donde se organiza el Campo/fuera de Campo de la fotografia. El vi
sor as{ sustituye el espacio abierto e ilimitado primitivo, por el espacio estricta
mente visual designado por el ojo de la cdmara. Lo que conlleva a la superacién
del marco Pictdrico para alumbrar la aparicién del marco fotogrdfico. Ahondando
en esta direccidn, el Campo en fotograffa serfa todo aquelfo que tuviese que ve
con el referente; es decir, los limites de [a escena vista desde el visor de Ja cAmara
miientras que el Cuadro fotografico harfa alusién al plano del significante, o so-
porte escogido para delimitar los limites fisicos de la representacién. Conceptos
todos ellos que alumbraran, dentro de una teorfa cinematogréfica, el concepto
més amplio de Fuera de campo, debido fundamentalmente al refuerzo eliptico de
los campos imaginarios que quedan designados —antes que mostrados— en tor-
10 a los bordes de la pantalla cinematogréfica, entendida va a modo de escena cii-
bica teatral, tal como fue entendida desde Fisenstein’. Para proponer una termi-
nologia, podemos decir que el Campo Cinematogréfico es al Cine, lo que el
Cuadro a la Fotografia, y el Marco a la Pintura, tal como especifica el siguiente:
esquema:
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PINTURA- FOTOGRAFIA CINE
MARCO:

[Limites del cuadro] CUADRO

[Marco + )
Fuerade Marco}  CAMPO CINEMATOGRAFICO

[Fuera de Marco + Fuera de Cuadro]

: B) En segundo fugar, menciondbamos el binomio Obturador-Diafragma, re-
- sorte que acompadia inevitablemente al instante-espacio congelado por el objetivo
* de lacémara; y causantes del nivel de aceptacion icGnica que conlleve la repre-
* sentacidn anteriormente enfocada, A diferencia del espacio Pictorico, donde la
- profundidad de espacio viene otorgada por el uso de la perspectiva artificial, la
- fente del objetivo fotografico tiene por misién primordial sustituir la borrosidad
pigmentaria por Ja luminosidad qufmica de las sales de plata, extendiendo asi los
limites de Ia imagen dada, por encima de los umbrales perceptivos en el hombre.
En fotografia el espacio en profundidad de campo proporcionado por el instante
Tuminico delimitado por el par obturador —temporal— v diafragma —espacial—
, funciona no para fa simulacién de una vision reduplicadora de la vision humana
en tres dimensiones, sino para Ja captacién mas prolongada del cubo perspectivi-
¢o. En este sentido, la borrosidad cromética en pintura se opone al campo fotogra-
fico determinado por la profundidad y niveles de nitidez que establece et objetivo
de la cdmara. Objetivo que no basa pues su especificidad en su relacion de objeti-
vidad con respecto al sistema de visién humano tal como pensara Bazin (1945),
sino en la reduccidn espacial que supone la visién monocular fija del dispositivo
fotogréfico.

Estas dos premisas de base nos sirven para reparar siquiera en dos cuestiones
suplementartas finales que de ellas se derivan. Primero, mientras que en Cine po-
demos contar con fa concrecién de dos instancias ficcionales: la del actor que re-
presenta un papel dentro de la propia narracién Filmica, y la de la persona que ese
mismo actor presenta; en Fotogratia sélo gozamos de un sujeto en el enunciado:
el sujeto que el dispositivo congela en la instantaneidad de un espacio-tiempo tini-
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co. Desde este punto de vista, como ha observado Barthes, “Lo que fundamenta
la naturaleza de la Fotograffa es la pose” (1980: 138). Pero la aportacién més cla-
ra que una estética teatral ha vertido sobre la estética fotogréfica, por encima de
nuevo punto de vista que supone la vision del especticulo desde el palco de los
espectaculos {desde la dpera a principios del XIX, hasta las carreras de caballo
finales del mismo), es la relacion de identificacion deictica que se impone entre e
receptor del mensaje y la accidn que se quiere desarrollar. Relacién tanto méa
acentuada en el caso de la fotografia publicitaria, y especialmente, en el de la fo
tografia de moda. Pues no existirfa sistema social de la moda sin pasarela; sin es
cenificacién y sin identificacion de unos personajes con unas imdgenes de regis
tro previamente conocidas que han de ser corroboradas en el plano de la realidad
mas teatralizada. La fotografia de moda desarrolla la diégesis del espacio a travé
del continuo batir de las cortinas de sus obturadores. Teldn que se abre y cierr
entre acto y acto de la representacién. Con la fotografia de meda, antes que con
cualesquiera de las otras pricticas fotograficas, la realidad del ojo s sustituida
por la ficcién de la cdmara, hasta el punto de hacer superponer las imégenes de
representacion artificial como modelo de visidn humano por encima de las visios -
directa del hombre, en tanto que fruto del encuentro entre su aparato perceptivo ¥
el mundo fisico circundante.

Y en ditimo lugar, y derivado también de la anterior propuesta, en Fotograffa
contamos con los deicticos de las Miradas que en Cine quedan reducidos al papel
que les otorga la ficcién. El sujeto de la enunciacién fotografica interpela directa-:
mente al espectador en tanto que resulta siempre de una texto captado por una cé
mara fija que concentra el relato referencial en el gesto inmertalizador por exce
fencia: la captacién de la mirada a camara. Por ello, en Cine la mirada a cimara .
serd siempre una mirada transgresora que activa la palanca de peligro ante la pér
dida del espacio ficcional que mantiene seguro al espectador. Y ello, debido ala
misma cualidad sintdctica de articulacién de los distintos planos que el Cine reali
za para la configuracion de su refato. Pues el noema de la Fotografia, e] “esto-ha--
sido”, la cosa facultativamente real, tal come lo caracterizd Roland Barthes, de-
viene en un “esto-estd-siendo”, necesariamente ficcional. La mirada fotogréfica.
es una mirada antropdfaga, que engulle dentro de si toda posibilidad de relato-
anestesiador; mientras que la mirada en cine se encuentra sismpre necesariamente -
“de paso”, anclada al fluido continuo de las imAgenes para recordamos la asepsia
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- jmplicativa con que cuenta nuestra conciencia como espectadores. Permitasenos
para terminar recordar, tal como lo hacfamos al principio, la figura de Roland
Barthes, quien ya desde 1964 nos hablaba en unos términos comparativos exentos

* detoda jerarquia estética, entre los sistemas Foto y Cinematogréificos:
“Tendr{amos que poner en relacidn a la fotografia con una conclencia puramente

 espectadora, y no con la conciencia creadora de ficciones, mds proyectiva, més

‘mégica’, de la que, en cambio, dependeria el cine en general, estariamos asf au-

torizados a ver, mas que una diferencia de grado entre cine y fotografia, una opo-

sicién radical: el cine no serfa ya una fotografia animada; ‘el haber-estado-ahi’
desapareceria en ef cine, en beneficio de ‘un estar-ahi” de las cosas; esto expli-
carfa que pueda existir una historia cinematografica que no rompe verdaderamen-
te con las anteriores artes de ficcién, mientras que la fotografia de algtin modo es-
caparfa a la historia” (1964: 13).

Notas:

1. Una primera edicién, data del afio de 1924, s1 bien en aquelta ocasidn, el titulo respondia a su
traduccion al alermdn, en la forma de “Malerei, Photographie, Film”. Nosotres hemos preferido re-
coger el titulo definitivo de la segunda edicidn (1927), que aparece en hiingaro, tal como recoge el
epigrafe de nuestra comunicacidn: “Malerei, Fotografie, Film”.

2. Sus afios da formador —y formacidn- en la mitica Escuela, transcurren desde 1523
(Weimar}, hasta 1928 (Dessau). Y mds tarde, una vez comenzara ¢l rodillo nazi de las censuras,
desde Ta prolongacidn de esta escuelaen los US.A., en el Institute of Design of Chicago —desde
1937, y hasta su muerte en 1946, [Cfr, Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM): Lézlo
Moholy-Nagy. Valencia: Generalitat Valenciana, [991].

3. Texto, &ste dltimo —"Vision in Motion™ {1947)—, que el propio Marshall Mcluhan cita como
punte de arranque paa sus mds famosas obras —desde “La Galaxia Gutemberg” {1962), hasta
“El Medio es el Mensajz” (1967).

4, En el guitn que escribiera Moholy-Nagy para esta pelicula, se puede leer: "La pelicula,
‘Dindmica de la gran Ciudad’, no preiende ensefiar, ni moralizar, ni narrar; quisiera producir un
efecto visual. Los elementos visuales no estdn aqui necesanamente uridos enize sf con légica; pe-
se 2 ello se funden por sus relaciones fotovisuales, formando una relacion viva de acontecimientos
en el fiempo y en el espacio que infegran al espectador de manera activa en la dindmica de la cin-
dad” —Y al final, en una posdata aclara—: "Al leer fas pruebas para a segunda edicidn de este li-
bro, me entero de Ia existencia de dos nuevas peliculas que intentan llevar & cabo aspiracienes si-
milares a las expuestas aqu{ y en el capitulo dedicado al cine simaultdneo. Bx la pelicula de
Ruttrnann, ‘Sinfonia de 1a gran cindad’, se muestra el ritmo cinético de una cludad prescindiendo
del de 1a “accidn’ hebitual. Y Abel Gance, en su pelicula ‘Napoledn’, emplea tres pantallas que
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proyectan simulténeamente una al lado de la otra” (IVAM: Lazlé Moholy-Nagy, Valenciz:
Generalitat Valenciana 1991). 5
3. Durante esta muestra celebrada en Stuttgart en 1929, tavo lugar un festival de cine, donde
pudieron ver las obras de ios mejores directores del momento —Desde “El Acorazado Potemki
de 5. Eisenstein (1925), hasta “La Pasién de Juana de Arco”, de Dreyer (1928); 0 “Fl Hombre
la Cémara”, de Dziga Vertov (1929), todos ellos claramente en relacidn con los movinientos fa
malistes de Ja vanguardia pictorica que se producen en Buropa desde los inicios de los afios ve
6. Dentro de esta lfnea de evolucion historiografica, podemos decir que los primeros infentos por
fundamentar unas bases racionales en: las distintas artes, que surgen dentro del racionalismo mi
derno con la figura de Lessing, y su “Lacconte” (1766), arrojaran hacia principios de nuestro g
glo, la constatacién definitiva de una obra de arte total (Wagner): el cinematdgrafo —bautizads
desde entonces con el apelativo de la séptima de las artes (Canudo, 191 1)—, debido fundamental:
menfe a la aparicion dentro da su estructura formal interna de todos los medios expresivos que ati
tes habian aparecido por separado en los distintos medios atfsticos —desde la lengua hasta el te
tro, desde la pintura a la misica. Fue asi, céme Abel Gance llegard a definir al cine com
“ Musma, debido al cristal de las almas que se encuentran o se buscan, debido a la armonia de fog:
retomos visuales, debido a la propia calidad de los silencios; como pintura y escultura, por la com:
posicidn; como arquitectura, por la construccidn y el ordenamiento; como poestz, debido alas b
canadas del suefio robadas al alma de fos seres y las cosas; y como danza, por el ritme interior ¢
se comunica al alma haciéndela salir de uno y mezclarse a los actores del drama” (Gance, 192
Cit, en Urmtia, 1984: 126), :
7. Bl cuadro es a Ta pintura lo que el retrato a la fotografia; conrceptos prefiacos de sentidos —na-
mativos— ¥ de confenido —etimeldgico—, definidores de dos visiones distintas de zepresentar, -
de dos géneros representativos por excelencia: el paisaje —Pictdrico— y el retrato —fotogrifico
Y ello, porque con el espacio cinematogrifico, al resultar de una imagen, primero enfocada des:
pués mon¢ada y trazada por la mane del director, y por tltimo proyectada, aglutina en tomo a los
limites de 2 pantalla el potencial simbdlico del marco Pictdrice, ademds del potencial imaginario.
del Campo Fetogréfico, hasta conseguir el estiramiento méximo de uno v otro en un Fuera de
Marco y Fuera de Cuadro, respactivamente, :
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Titulos de crédito cinematograficos

CeLIA CRESPO GAM

Para comenzar conviene que nos detengamos en una definicién del o
Jeto del que nos ocuparemos aqui: los fitulos de crédito. Hablamos de enti-
dades sin vida propia, con una relacion de dependencia absoluta del film ¢
imprescindibles para la construccién del film total como entidad completa:
que responde a unos cdnones institucionalizados. Se ha establecido precep:
tualmente un inicio y un final con unos titulos de crédito cuya definicién:
concreta s que queda fuera de los Hmites institucionalizados, siendo ahi
donde se encuentra el terreno libre a la experimentacién. S

Son por tanto, fragmentos f{lmicos auténomos con respecto al film al
que pertenecen (no independientes). Pese a ese cardcter de autonomia con
respecto al film total podemos considerarlos como textos de puro cinema-
togréfico, en fa linea de Metz cuando dice que lo cinematografico no es todo
lo que aparece en el cine, sino lo que sélo puede aparecer en el cine, y cons-
tituye de forma especifica el lenguaje cinematogrifico en el sentido limitado:
del término. A ello se afiade la especial densidad formal por su abstraccién y-
condensacidn simbolica de donde surge —unido al poder de la musica— la:
capacidad de sugestién y el poder de ensoftacidn, haciendo posible fa predis-
posicidn det espectador. '

Los titulos de crédito a los que el cine nos tiene acostumbrados tienen
una clara funcidn de enunciacidn y de informacin, pero en otro orden, po-
demos diferenciar dos niveles de accion determinados por nuestra posicién’
frente a ellos. :

En primer lugar, los titulos de crédito actiian como indicadores de que fo
espectacutar estd comenzando o acabando; entregdndonos al suefio o devol-
vicndonos a la realidad. Esta puede ser considerada como la misién “iniciéti-
ca” con respecto a la magica proyeccidn cinematografica. En este nivel co-
bra especial relevancia el acompafiamiento musical, por la ansencia en la
mayorfa de los casos de cualquier otro elemento sonoro, Aqui, la incidencia
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de 1a miisica tiene lugar en la Hnea aristotélica de predisposicidn y afecta-
n de los sentidos a través de la musica. Por su parte, esie acompaiiamien-
o musical serd participe de las caracteristicas definitorias de la banda sonora
del film.

En sequndo lugar, se nos dan las sefiales que nos informan de que sobre
el espectéculo pesa algo que no estd directamente presente en la pantalla. A
‘éste nivel nos encontramos esas indicaciones que se centran en fos indivi-
duos particulares en cuanto a nombres y apellidos, los individuos que han
‘construido el film v le han conferide entidad propia, las ccasiones que han
hecho posible y han determinado dicho producto y los materiales con los que
- se ha forjado como hecho un proyecto pasado.

~ Lostitulos de crédito enmarcan el film a modo de telén simultineamen-
“te at apagado v encendido de tas luces de la sala y al encendido y apagado
- del proyector. Es este pase de un nivel de luminosidad a otro el que nos lleva
al descubrimiento de esta doble tipologia de sujetos actives del film: un nivel
cinematogzéfico que comienza y acaba con la proyeccion hacia otras dimen-
siones.

Nos encontramos anfe un texto visual comprendido en el film-discurso.
Una serie de artificios expresivos puestos en juego y que el destinatario debe
actualizar para exteaer a través de una estrategia preordenada la informacion
semantica en é1 contenida. Esta estrategia previa de lectura es implicita al
texto visual, es decir, las instrucciones para su use aparecen anie el especta-
dor como una cadena de artificios expresivos que debe proceder a analizar
poniendo en juego por un lado su experiencia del “mundo natural”, al mismo
tiempo que la adquirida por ia lectura de otros textes, Aprender a leer (v no
en un sentido metaférico) de una manera correcta los titulos de crédito supo-
ne la participacidn activa del espectador, que ha de afiadirse como parte inte-
grante de la imagen.

Como es natural, todo texto {visual) y por tanto los titulos de crédito, se
relacionan de un modo mds o menos explicito con los textes que le rodean.
No se muestran inconexos al discurso, al film en desarrelio. Podemos hablar
de la existencia de un marco transtextual que afecta e influye en la interpre-
tacion de toda la obra. Aqui nos encontramos con textos que se relacionan
con el discurso filmico a un nivel de paratextualidad, entendida ésta como la

~
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refacion que el texto propiamente dicho mantiene con una serie de productos
externos que contribuyen a imponer un determinado modelo de consumo del
texto. Una relacion de proximidad entre textos en los que uno se orienta has
cia el otro a fin de completarlo en su sentido ¢ interpretacion. B

Pero también podemos considerar la intertextualidad como caracteristi-
ca de relacién en el sentido de copresencia de dos (0 mas) texlos, general
mente por medio de la presencia efectiva de un texto en otro. Esta forma de
intercambio textual tiene lugar en cuanto que es una presencia reflejada en
caracteristicas icénico-formales, que se presentan en los créditos como pro-
pias proviniendo del discurso textual del film total.

La imagen, la palabra escrita v la formulacién musical, conforman un
entramado significante que constituye el modo de expresidn en estos textos
—titulos de crédito—. Su capacidad significativa continda apegada a los pre-
ceplos guia en su organizacién como sistema significante independiente y
autonomo. Pero de esta interrelacién nace un nuevo poder; nuevas formas
surgen de la conjugacién, que serfan imposibles de otro modo. Al mismo
tiempo, se deshace de ligaduras (ligaduras que le ataban a lo narrativo y dis:
cursivo) para entregarse a la significacién total que se apoya en lo formal,
aunque nunca subyugéndose a la imagen. La imagen no ilustra la palabra,
pere tampoco la palabra refuerza a la imagen. La relacidn es equilibrada. A
esta relacidn la envuelve la formulacién musical que encuentra aqui también
su lugar reservado. Es en este paso que une una y cotra estructura, donde se
generan significados secundarios no previstos en un principio y que resultan
transgresores de las estructuras preestablecidas en cuanto a significantes o
lenguajes auténomos.

En los titulos de crédito nos encontramos con una condensacién de los
elementos esenciales que ¢l potencial espectador ha de leer, tdentificar ¢ in-
teriorizar, ¥ que con una vision a posteriori (en la mayoria de los casos) co-
brard todo su sentide y razén de ser; o en el caso de los titulos finales, com-
plementarn [a imagen-resumen del film.

En otro orden de cosas y volviéndonos hacia la evolucién histérica, los
titulos de crédito y los intertitulos aparecen unidos en los inicios del cine. En
un principio, los titulos ademds de sustituir la voz hablada y cubrir las limi-
taciones narrativas de la imagen, posefan una funcién pedagdgica y educado-
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ra de una audiencia no iniciada en el rite de fa proyeccién cinematogréfica.
Pero los titulos de crédito tal v como los entendemos hoy, eran inexistentes o
extremadamente breves, llegando a un mdximo de complejidad con ¢l titulo
del film y el copyright de la productora. Estamos por tanto, en una etapa de
indefinicién formal, de bdsqueda de soluciones y direcciones,

A partir de la estabilizacidn del sistema entran en juego tres factores
- fundamentales y determinantes: STAR SYSTEM, las MAJORS, y como ter-
cer elemento, la consolidacidn de los GENEROS.

¢ Serd en estos afios cuando se conﬁgure lo que seré la concepeidn iradi-
' cional y que prevalecerd hasta los afios 50 en cuanto a la d1sp051cmn al prin-
~¢ipio de Ja pelicula y en cuanto a la composicion en un niémero fimitado de
. informaciones agrupadas en cuadros.

5 A medida que el star system comienza a emerger, los titulos de crédito
. adquieren mayor importancia. Los actores y actrices tratan de conquistar el
- status de star cuyo principal reflejo ante la codiciada mirada del piblico es la
- aparicion en los titulos, lo que tan sélo algunes directores de la talla de
i Griffith, Pe Mille o K. Vidor logran sobrellevar, Comenzaron los problemas
cuando estrellas del mismo status debian ponerse de acuerdo sobre la colo-
cacién y dimensiones de sus nombres. Resulta representativo el hecho de
que en 1927, John Gilbert, Greta Garbo y Lars Hanson en “El demonio y la
carne” (C. Brown, 1927) el nombre de J. Gilbert era mucho mayor que ef del
resto. Un afio més tarde, en “L.a mujer ligera” {C. Brown, 1928} sus nombres
quedaban 1gualados. Esto que podria resultar irrelevante adquiere en estos
afios una importancia considerable. En este punto, el orden de apaticién v la
talla de la letra cobra un relieve en muchos casos excesivo, liegando hasta un
nivel tal, que se hizo necesaria la regulacidn por medio de una complicada y
minuciosa legislacidn que se aplicaba cuando no quedaba ya establecida de
antemano en el contrato de los actores. La recompensa era clara; el actor o
actriz cuyo nombre aparecia antes o después del titulo principal dejaba cons-
tancia de su status como gran estrella.

Del mismo modo y en paralelo al star system, las productoras se van
conformando en su forma definitiva. Este proceso de consolidacidn tiene su
refle;o en la incorporacion del logo de la productora en un fugar prominente,
que quedard fijado en la primera imagen de la proyeccién. Esta inclusién del
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logo como imagen-puerta que nos da paso hacia el film en proyeccion, ser
especialmente trascendental con la consolidacién de una masa espectatori]
que serd fiel a unos modos y maneras de representar, 4 unos actores y, en fin).
a todo un universo que se esconde tras ese logo, y que permitira la inmediata
identificacion y con ella I satisfaccién de unas expectativas. .

Con Ia llegada del sonoro en los afios 30, hay cambios sustanciales, por.
gjemplo en cuanto a fa complejizacidn en el disefio de las leiras. Las graffas
se hicieron mds ornamentales, y se tiende a hacer de la decoracién de los ti:
tulos un elemento particular del film, que participard temdticamente del mis-
mo. Las graffas van creando un modo claramente diferenciable y que permi
te la perfecta identificacidn genérica del film desde la primera letra que
aparece en proyeccidn. Esta tipificacion grafica que en estos momentos se’
consolida pasard a formar parte de todo el universo iconografico que caracte-
riza a cada uno de los géneros —y con especial intensidad en estos afios—
De este modo, los titulos de crédito en estrecha relacién con la definicién:
musical, se hardn participes activos de ese universo (; guién no reconocerfa:
hoy las letras rayadas sobre las cercas de madera, caracteristicas del wes :
tern?),

s establece una tipologia grifica definitoria ¢ identificadora que intro-
duce al espectador en el rito que supone el género: el placer del juego pacta:’
do. Desde ¢l inicio, desde la primera imagen percibida tras el oscurecimiento
de la sala, se comienzan a cumplir las expectativas proyectadas sobre el film
en cuanto a producto de género, y determinado formalmente no sélo por fo-
iconogréfico intrinseco al género, sino también por el contexto y situacién
de creacidn. La identificacidn serd inmediata. Titulos de crédito sobre perga-
minos nos lleva hacia un film histérico; los dibujos animados, hacia la come-
dia; la tenebrosidad compartida con cierto tipo de terror, def cine negro...
tan s6lo por citar lo mis significativo. Cada una de estas definiciones forma-
les concretas queda aceptada y fijada dentro del complejo de cddigos simbé-
licos ¢ iconogrificos de cada género como uno mas, para que sea de este
modo redondo y plene en significacién el pacto previo establecido.

Ya con los 40 y establecidos los principios, se evoluciona hacia unos
genéricos mds claborados, Se descubre y potencia hasta el méximo de sus
posibilidades la capacidad dramético-narrativa de los titulos de crédito.
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Hasta este punto se ha liegado por dos caminos distintos y desde miradas
muy diferentes, que estarfan polarizadas en “Ciudadano Kane™ y “Lo que el

“yiento se llevd”. El primero de ellos estd arraigado en lo puramente cinema-

“ tografico, arranca significaciones del mismo concepto de cine. La disposi-

- cién de los titulos de crédito se medifica, y esto en consecuencia con los
nuevos valores que porta. El mero escaparate mostrador del escalafén dentro
del star system complejiza sus funciones para adoptar posturas de significa-
cién activa dentro del film, lo que altera la definicion formal de los titulos.
0. Welles no recurre a cédigos heredados, sus recursos emanan del hecho ci-
nematogrifico mismo, innovaciones que surgen de lo puramente cinema-
togréfico: la proyeccidn de la imagen del actor en plena actuacion. De este
modo, surge un nuevo juege de interpretaciones basadas en el film recién vi-
vido que implica al espectador como descifradoer. Al lado de los titulos y de
los nombzes se confirman dobles valores, metéforas... juegos cinematogréfi-
cos en suma. En este caso, piénsese en el juego de ausencia-presencia de O.
Welles/kane en los titulos, poniendo de manifiesto esa relacion interior-exte-
sior dentro del film. Este cuerpo de actor y de autor sustraido a todo modo
visible pero cuya presencia sin embargo, llena todo el texto de si como so-
porte y como alimento del misterio.

En el segundo caso, “Lo que el viento se llevd” supone la adopcidn de
un modelo preexistente —el operfstico— adaptandolo a las nuevas circuns-
tancias. Se trata de la recuperacidn de la idea aristotélica de predisposicidn
por la misica a través del concepto operistico de preludio. Al respecto dire-
mos que esta funcidn de predisposicion de manos de la misica en la forma
opetistica, se extiende a los créditos en cuanto a conjuncion de cddigos entre
los que destaca la mdsica. Es decir, que lo que era aplicable a la misica, en
Ja aplicacion filmica se extiende hacia lo icénico-visual y lo lingiifstico-ver-
bal en un todo con una misma misidn y funcidn,

Podemos decir que las modificaciones se han debido a {a evolucidn en
cuanto a disposicidn y funcidn atendiendo a los dispositivos dramaticos y
perceptuales que son capaces de poner en marcha en el espectador. En fa dé-
cada siguzente no se anularén estos principios, pero se llevara a cabo una im-
portante transformacion, Esta transformacion guarda una estrecha relacion
con las de la industria cinematografica en general (tambaleo de las producto-
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ras, decaimiento del star system...} que afectard a sectores de la produccidr
maés dados al avance evolutivo que a esos sectores que se tratan de afercar
modelos del pasado. El cambié vendrd dado por la incorporacién de los di
sefiadores gréficos a la creacidn de los titulos de crédito (y cartelerfa), lo qu
supondrd una evolucién radical en cuanto al disefio de proyectos que se apo
yan et estas bases de valores funcionales y de disposicién desarrollados en:
los arios 40. g
La configuracidn basica evoluciona en los 40 y culmina en los 50. En’
¢s0s momentos el piblico pedia més informacidn, las condiciones de pro:
duccidn estaban cambiando y el cine en relacién a su piblico debia satisfa
cer estas nuevas exigencias. Surgen dos escuelas, la primera de ellas es la
popularizada por los primeros westerns en pantalla ancha en los que la pro
yeccion comienza directamente con imdgenes de la pelicula sobre las que se
superpone las letras del genérico. Tras esta situacién espacio-temporal en la
que la musica termina de definir el género, comienza la accion propiamente
dicha. De esta escuela descienden la mayorfa de Tos créditos actuales v con”
cllos se pretende no romper el ritmo de la pelicula, que s anticipado en esta-
secuencia (pre-genérico) en la que se introduce al espectador directamente
en la accidn.
Por dltimo y aunque sea brevemente, debemos hablar de una segunda
escuela en la que Saul Bass es la figura central, detonante que provoca el *
cambio de antiguos planteamientos tanto formales como coneeptuales, v que
supone una nueva concepcidn radiacalmente diferente de las secuencias de
titulos de crédito. Las secuencias de créditos englobables dentro de ésta tipo- -
logia se caracterizan por constituir un espectdculo en s mismos y poseer un
potencial creativo que los convierte en elemento integrante y relevante acti-
vamente dentro del film total.
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