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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