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Resumen

El disefiador y artista James Verdesoto reune una obra cartelistica de ingente
valor cultural. Mas alla de haber realizado multiples carteles de cine para
producciones cinematograficas de casi todos los géneros (desde géneros de ficcion
hasta documentales), lo mismo de la industria hollywoodense que del cine
independiente, y tanto de productoras norteamericanas como internacionales, y mas
alla de los multiples premios que le han sido otorgados por la calidad de sus
creaciones (posee, por ejemplo, mas de 20 premios en los prestigiosos Key Arts
Awards, y el cartel de la pelicula Ocean’s Eleven, del 2001, llego a ser considerado
como el cartel perfecto), muchas de sus obras han rebasado el ambito del disefio y
la publicidad para convertirse en iconos culturales. Sirva de ejemplo, el cartel de la
pelicula Pulp Fiction, que quiza sea el cartel cinematografico mas ubicuo en la
actualidad.

A partir de un modelo de tipo analitico y tedrico, se ha seleccionado una
muestra de doce carteles de la produccion cartelistica de James Verdesoto
perteneciente al periodo comprendido entre la ultima década del siglo XX y las dos
primeras del siglo XXI, con el objetivo de determinar algunas de las constantes que
caracterizan una de las principales lineas de creacién de este disefiador,
precisamente la linea a la que pertenecen la mayoria de sus carteles mas iconicos y
premiados, la cual se caracteriza —en el periodo analizado— por su apelacion a
recursos expresivos posmodernos, como el pastiche, la apropiacion, y la
intertextualidad en general, y en buena medida por la autorreferencialidad.

Asimismo, el analisis de este corpus ha permitido determinar que los carteles
de cine de Verdesoto pertenecientes a la linea de creacidon analizada se

caracterizan también por propiciar una singularidad (es decir, la capacidad de



condensar en una sola imagen la esencia formal y de contenido de la produccion
cinematografica que promociona) que, al mismo tiempo que le permite cumplir con
su funcidén publicitaria, propone una semiosis que la excede.

Todo esto convierte a la obra cartelistica de James Verdesoto en un referente
clave en el campo del disefio grafico, y sus carteles son una muestra del poder del
diseno visual en la cultura contemporanea. Por tanto, esta tesis es una contribucion
significativa al campo del disefio grafico, proporcionando informacion valiosa para
futuras investigaciones.

Palabras claves: cartel de cine, intertextualidad, singularidad, artisticidad,

publicidad, estética, direccidon de arte cinematogréfica, texto, cromatica, iconico.



CAPITULO |

Introduccion. Delimitacion del Corpus y Cuestiones Preliminares



1.1 Introduccion

La aparicion del cartel como recurso publicitario va a estar marcada por dos
momentos de la apresurada historia de la publicidad —"apresurada” porque la
aguijoneaba el comercio, siguiendo ese principio de que lo que no se anuncia no
existe, y porque tuvo que inventarse a si misma a partir de unos origenes muy
modestos y oblicuos: los bill posters—. En primer lugar, la revolucion del consumo
asociada de una u otra manera a la Revolucion Industrial (Sassatelli, 2012); y, en
segundo lugar, una innovacién tecnoldgica: la litografia, procedimiento grafico
inventado por Alois Senefelder en 1798 (Tranche, 1994).

Tenemos asi que el cartel publicitario, a pesar de que existan antecedentes
mas antiguos y, digamos, fundacionales, como el que es considerado el primer
cartel publicitario de la historia, el realizado por el impresor inglés William Caxton en
1477 para anunciar un libro impreso: el Sarum Ordinal o Pye' (ver Figura 1), o el
realizado en 1482 por el impresor francés Jean du Pré, el del Gran Perddn de Notre-
Damme de Reims, que a su vez se reconoce como el primer cartel ilustrado
(combinaba texto e imagen) de la historia (ver Figura 2), o el disefiado por el pintor y
grabador aleman Albretch Altdorfer en 1518 para anunciar un juego de loteria, otro
pionero: el primer cartel artistico de la historia, asi como de su utilizacién en la forma
de los bill-posters (véase que, segun Tranche —1994, p. 136—, la “utilidad y
difusion de los bill-posters ya estaba regulada hacia el siglo XVI en Francia e

Inglaterra”), es una practica publicitaria que se instaura en el siglo XIX, porque es en

1 Este anuncio fue concebido para ser expuesto al publico en una pared o en una puerta. Es el primer
anuncio de un libro impreso que se conserva en la historia de la edicién inglesa, y procede de la imprenta de
Westminster de William Caxton, quien llevé la imprenta a Inglaterra. Irdnicamente, el libro que promociona, el
Sarum Ordinal o Pye, una guia de la liturgia anual para los sacerdotes de Salisbury y otros lugares, no ha
sobrevivido. Solo se conservan ocho hojas, encontradas por casualidad entre los desechos de la prensa que
formaban parte de la encuadernacion de la edicién de Boecio de Caxton. Debajo del texto en inglés hay una
peticidn en latin que reza: “Por favor, no elimine este aviso”. El texto del cartel invita a los lectores a los locales
de Caxton, una casa llamada The Red Pale en la almoneda cercana a la Abadia de Westminster.



este siglo cuando alcanza su definicion mas acabada, o al menos la definicion que
permite deslindarla de otras practicas publicitarias hasta la actualidad, y cuando de
cierta manera alcanza su rol protagonico en la iconosfera.

Figura 1

Cartel de William Caxton para anunciar el Sarum Ordinal o Pye (1477)

Nota. Tomado de Museoteka (https://museoteca.com/web_work.jsp?pic_id=5883&language=es)



Figura 2
Cartel del Gran Perdon de Notre-Dame de Reims, realizado por Jean du Pré (1482)

Nota. Tomado de Pulchrum Museum (https://luismaraia.tumblr.com/post/117867980481/cartel-del-
gran-perdon-de-notre-damme-de-reims).

Y es que es en este siglo cuando se suman a su practica artistas plasticos
como Toulouse-Lautrec, Pierre Bonnard, Alphonse Mucha, asi como ese maestro
del cartel que fue Jules Chéret, quien no solo creo el proceso litografico de los tres
colores (mediante distintas combinaciones de tres colores basicos, por lo general,
amarillo, azul y rojo, se obtenia una amplia gama de colores), sino que ademas
contribuy6 a convertir al cartel en un medio de comunicacion de masas, haciendo de
su reproductibilidad uno de sus rasgos distintivos (ver Figura 3) . Asi, como sefala
Lozano (2015), el desarrollo del cartel publicitario coincide con la figuracion y el

realismo del siglo XIX, y sobre todo con el art nouveau.



Figura 3
Cartel Les Girard de Jules Chéret (1879)

Nota. Tomado de Historia de la publicidad. Nacimiento del cartel publicitario moderno, 2013, Disefio
Carteles (https://xn--diseocarteles-lkb.com/historia-de-la-publicidad-nacimiento-del-cartel-publicitario-
moderno/)

A partir de entonces el cartel publicitario consistira basicamente en “una
imagen por lo general en colores, casi siempre con un solo tema y acompanada por
un texto lider que no suele exceder las 10 a 20 palabras con un argumento unico”
(Moles, 1976, p. 19). Por supuesto, la palabra “argumento” aqui debe ser tomada

mas en el sentido de ‘asunto’, puesto que el efecto que debe producir el cartel en el



receptor —el consumidor potencial— es principalmente de seduccion
(Sontag,1970), y por ello, como sefala Enel (1977), debe ser sugestivo, insinuante.
No se trata solo de atraer hacia el cartel sino ademas de inocular el deseo, la
necesidad de lo que se promociona. En esto el cartel publicitario funciona igual que
el cartel de propaganda politica.

Saul Bass, por su parte, hablara de “idea simple”, y esto es algo que desde
bien temprano se convirtié en todo un principio o axioma del disefio de los carteles
publicitarios.

Tenemos asi dos aspectos clave del cartel publicitario: la estricta coherencia
entre el texto iconico y el verbal, y la necesaria simplicidad de su composicion,
simplicidad esta que no entraia simpleza, sino capacidad denotativa y connotativa;
en definitiva, capacidad simbdlica. Como dijo Bass (citado en Kirhkam, 2011): “We
try for the idea that is so simple that it will make you think and rethink”.

A esto hay que sumarle que el destino del cartel es ser exhibido en un lugar
publico, y de una manera fija, con el fin de cumplir una funcién promocional.

Contrariamente a las manifestaciones artisticas, el cartel como elemento
publicitario cumple una funcién ancilar, heterotélica (Todorov, 1991). No solo debe
representar un referente externo, sino ademas debe remitir a él. Como afirmé
Cassandre (citado en Barnicoat, 2000, p. 81), si la pintura tiene su fin en si misma,
el cartel es solo “un medio para un fin, un medio de comunicacién entre el
comerciante y el publico”.

Y segun Pérez (citado en Perales 1997, p. 90), el objetivo principal, la razén
de ser del cartel publicitario, es procurar “la venta de un producto o la calificacion
favorable de un servicio que debe ser socialmente legitimado”.

Pero no se trata de que el cartel cumpla solo una funcién informativa, de

enlace entre el consumidor y el consumo; no, primeramente, cumple una funcién



interpelativa: debe inocular la necesidad del consumo ostensible en el receptor,
debe potenciar al sujeto consumidor. Debe, en fin, cumplir una funcién
comunicativa, entendida esta como modificacion de conducta o intercambio
(Lotman, 1982).

La imagen, por ejemplo, del envase sudoroso de una bebida refrescante de lo
primero que quiere convencernos, acaso pavlovianamente, es de que necesitamos
una bebida refrescante; ya después —desde una perspectiva l6gica— el texto, que
puede limitarse al nombre de la marca, nos informara quién o qué puede satisfacer
ese deseo.

Tenemos asi que, cuando surge el cine, el cartel como medio publicitario
tenia ya una larga historia y “era ya un medio ampliamente utilizado para
promocionar diferentes tipos de espectaculos, desde actuaciones musicales y
teatrales hasta circos y corridas de toros” (Marquez, 2019, p. 161). El cartel
cinematografico nace entonces como la aplicacién de un género publicitario a una
incipiente manifestacion artistica y se ira desarrollando como género o subgénero,
es decir, como cartel cinematografico, a la par que se desarrolla el séptimo arte,
como un elemento imprescindible de su publicidad.

Como senala Tranche (1994),

las peculiaridades de la industria cinematografica convertiran al cartel

de cine en un género especifico. En él, el referente ya no es un objeto

0 una idea sino otra imagen. El disefio del cartel de cine debe evocar,

sugerir las imagenes del universo cinematografico. (p. 138)

Pero hagamos un poco de historia. El 28 de diciembre de 1895, los hermanos
Lumiére presentaron en el Salon Indio del Gran Café —hoy Hotel Scribe— del
Boulevard des Capucines de Paris su primera proyeccion cinematografica con

caracter comercial: 10 peliculas a un franco la entrada. Esta no fue la primera



exhibicion publica de una produccion cinematografica. De hecho, los hermanos
Lumiére ya habian exhibido estas mismas peliculas antes (La salida de los obreros
de la fabrica Lumiere en Lyon, su primera pelicula, fue exhibida por primera vez el
22 de marzo de 1895 en la sede de la Sociedad de Fomento de la Industria Nacional
en Paris; y, asi mismo, el resto de los filmes que formaron parte de esa primera
proyeccién de cine comercial, como La comida del bebé y El regador regado, ya
habian sido exhibidos en diferentes sociedades cientificas, en la Sorbona, etc.); e
incluso antes que los hermanos Lumiére hubieran realizado siquiera su primera
pelicula, ya se habia exhibido la que se considera con toda justicia como la primera
pelicula de la historia del cine: La escena del jardin de Roundhay, un corto de poco
menos de dos segundos de duracion, realizado por el francés Louis Le Prince, y
presentado en 1888, antes incluso de que Edison presentara el quinetoscopio.
Tampoco fue la primera sesién comercial de cine —ya se sabe, la primera fue la
realizada por Max Skladanowsky en el teatro Wintergarten de Berlin el 1 de
noviembre de 1895—; pero, sin dudas, la presentacién de los hermanos Lumiére en
el Gran Café superaba con creces en cuanto a calidad a todas las anteriores, y asi
fue la primera sesidn de cine, tal y como la conocemos hoy, de la historia, y
también, en conjunto, el primer blockbuster: si el primer dia asistieron unas treinta
personas, a las pocas semanas se contaban por miles los espectadores diarios. Y
desde la sesion inaugural lo primero que veian los espectadores al arribar al local
era un cartel cinematografico: el disefiado por el artista francés Henri Brispot en el
estilo grafico de la belle époque (ver Figura 4).

Pero este cartel no fue el primero que acompafoé una sesion de cine. Ya
antes una de las peliculas de los Lumiére que formé parte de la funcion del Gran
Café, El regador regado, habia sido exhibida acompafada de un cartel. Este cartel,

realizado por Marcellin Auzolle, aunque tampoco fue el primero que acompafé una
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pelicula, si fue el primer cartel cinematografico propiamente dicho: fue el primero
que promociono una pelicula y no el nuevo medio, y fue el primero que aludio
iconograficamente a la pelicula que promocionaba, con lo cual cre6 un rasgo
distintivo que ha marcado toda la cartelistica cinematografica (ver Figura 5).

Asi, Pérez (2010) define el cartel cinematografico como

un producto derivado de la industria cultural, destinado a su exhibicion

con una funcion comercial concreta, el consumo de un producto filmico, como

parte de un sistema de produccion con una doble naturaleza artistica e

industrial, subordinada en ultimo término a una finalidad lucrativa. (p. 73)
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Figura 4
Cartel del artista francés Henri Brispot para promocionar las funciones del

cinematografo de los hermanos Lumiere (1895)

Nota. Tomado de En una sala a oscuras y con treinta y tres espectadores, 2020, Ramona Cultural
(https://www.ramonacultural.com/contenido-r/en-una-sala-a-oscuras-y-con-treinta-y-tres-
espectadores/)
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Figura 5
Cartel de la pelicula El regador regado de los hermanos Lumiere, realizado por
Marcellin Auzolle (1895)

Nota. Tomado de El regador regado (1895), por Y. Medina, 2019, Cinemaficionados
(https://www.cinemaficionados.com/2019/10/el-regador-regado-1895.html).

Ya hemos sefialado que el cartel publicitario en general, y el cinematografico
en particular, reune dos tipos de lenguajes: el icdnico o de las imagenes y el verbal.
Y asi conforma un signo complejo, o “supersigno” (Coronado, 2001), que, mediante
la combinacién de cédigos variados conforma un texto (como apunta Lotman —
1993—, “para que un mensaje pueda ser definido como ‘texto’, debe estar
codificado, como minimo, dos veces”) que procura “condensar la idea de conjunto
de la pelicula, aportar informacion sobre ella (titulo, actores, director, productora,
fecha de estreno, etc.), y persuadir al espectador para que vaya a verla” (Marquez,
2020). Asi, como sefiala Marquez (2020), las principales funciones del cartel
cinematografico son la informativa y la persuasiva. (Este autor alude, ademas, a
otras funciones que cumple el cartel cinematografico, a saber: ambiental, estética y
creadora).

Hemos visto que, en los origenes del cine, el cartel funcioné como el medio

privilegiado, cuando no unico, de publicidad de las peliculas; sin embargo, en la
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actualidad el cartel cinematografico forma parte o se realiza con la intenciéon de
formar parte de un conjunto mas amplio de soportes publicitarios, todos los cuales
conforman la campafia promocional de una produccion cinematografica.

Esta suerte de disolucién del cartel en el maremagnum de los soportes que
forman parte de la campana publicitaria ha venido a disminuir aun mas —decimos
“aun mas” porque, como apunta Marquez (2020), nunca ha sido objeto de una
atencion académica relevante, al menos no en comparacion con otros aspectos de
la produccion cinematografica— el interés académico por este medio. Y esto cuando
el cartel cinematografico “sintetiza la identidad grafica del filme”, es decir, cuando se
trata de un “soporte grafico que responde a la identidad visual publicitada de un
producto” (Pérez, 2010, p. 74).

Esta investigacién, precisamente, se realiza con la intencién de contribuir al
estudio critico de este soporte publicitario. Y para ello abordaremos la creacion del
disenador James Verdesoto.

En la obra cartelistica de Verdesoto hay varias lineas bien definidas, las
cuales a veces se entrecruzan o combinan. Asi tenemos que hay dos lineas
principales: una en la que el cartel se resuelve con la utilizacién de imagenes
fotograficas de manera independiente o desligada y otra en la que logra una
singularidad a través de la combinacion de imagenes fotograficas o de elementos
graficos. Por lo general esta ultima linea esta marcada por el empleo de varias
técnicas, principalmente la fotoplastica; pero asi mismo esta marcada por el empleo
del pastiche y la apropiacion. Esta linea, que hemos decidido calificarla de
posmoderna, es la que abordaremos en este trabajo. Su frecuencia es alta, siempre
teniendo en cuenta que la apelacion a esta linea depende en primera instancia de

las caracteristicas (tema, estética, etc.) de la produccion cinematografica que se

14



publicita en el cartel, dado que el cartel debe lograr, en primer lugar, la
representatividad de esa produccion.

Tenemos como objetivo principal examinar la obra cartelistica de Verdesoto
realizada entre la década de 1990 y la década de 2010, y analizar las caracteristicas
y los elementos que hacen referencia a la apropiacion y el pastiche en su obra. A
partir de los resultados obtenidos, se pretende establecer una reflexion sobre la
importancia y la influencia de estas tendencias posmodernas en el disefio grafico
contemporaneo y como se relacionan con el arte y la cultura visual actual.

Ademas, esta investigacion tiene como propdsito aportar nuevos
conocimientos y perspectivas en el campo del disefio grafico y la teoria posmoderna
en relacién con la obra de Verdesoto y su impacto en la era digital. Con este analisis
detallado de la obra de Verdesoto, se espera contribuir al estudio critico del soporte
publicitario y ampliar la comprension del diseno grafico contemporaneo y su relacion
con la cultura visual actual.

Por otra parte, esta investigacion también permitira determinar hasta qué
punto esta linea de realizacion define la marca personal de James Verdesoto dentro
de lo que se conoce como key arts, que The Hollywood Reporter (Rikard, 2015)
define como la imagen singular e iconografica que constituye la base sobre la que
se construye la campafna de marketing de una pelicula. Se trata de la imagen que
aparece en el cartel de la pelicula, en los anuncios de las revistas, en la portada del
DVD/Blu-Ray y en la miniatura de la pelicula en streaming. Desde el punto de vista
del diseno grafico, el key art puede extenderse del ambito del cine a cualquier
propiedad intelectual. La cubierta de un libro, la portada de un album, la cubierta de
un juego, todas ellas tienen un key art que se reutiliza en la campana de marketing.

Y los mejores key arts, los que dejan una impresion duradera, traen inmediatamente
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a la mente un titulo, dado que se han convertido en parte de la cultura popular: son
icdnicos y memorables (Rikard, 2015).

James Verdesoto es uno de los mas destacados disefiadores
contemporaneos de carteles cinematograficos a nivel mundial. En su haber cuenta
con mas de 500 carteles cinematograficos; por solo senalar algunas de sus
creaciones mas conocidas, digamos que es el autor de carteles tan iconicos como
los de las peliculas Pulp Fiction, Ocean’s Eleven 'y El angel.

Para nuestra investigacion hemos seleccionado una muestra de las
creaciones mas significativas y representativas de la obra de este disefiador,
precisamente aquellas que aprovechan los valores fotograficos producidos por las
peliculas, destacando la presencia de los actores principales para manifestar
valores iconograficos, de tal manera que sintetizan la trama de la pelicula y resultan
congruentes con la Direccion de Arte.

Asi, las hipotesis que guian esta investigacién suponen que los carteles
cinematograficos de James Verdesoto logran condensar, tanto en el plano iconico
como en el verbal, los guiones cinematograficos empleando técnicas fotograficas y
fotoplasticas que, a la vez que respetan la direccion de arte de las producciones
cinematograficas, constituyen su marca de autor.

1.2 Delimitacién del Corpus y Cuestiones Preliminares

De la ingente produccion cartelistica de James Verdesoto hemos
seleccionado una muestra de 12 carteles que nos permiten comprobar las hipotesis
de nuestra investigacion. Hemos tenido en cuenta, no solo la calidad grafica de
estos carteles —es decir, su calidad como piezas publicitarias y de disefio—, sino
también su calidad artistica. Por otra parte, también se ha tomado en cuenta para la
conformacién de este corpus la repercusion que han tenido estos carteles, tanto por

sus valores intrinsecos, entre los que se incluyen su representatividad de las
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producciones que han promocionado —todo lo cual les ha propiciado un amplio
reconocimiento, incluso en diversos certamenes de disefio—, como por el hecho de
ser carteles de producciones cinematograficas que han comportado un éxito
relevante, ya sea de taquilla, de critica, o de ambas.

Asi, hemos concretado, con la colaboracion de James Verdesoto, que el
corpus es pertinente y que se puede hacer una valoracion de su artisticity o
propuesta estética (Tena, 2018), sin desatender exigencias publicitarias como la
claridad del mensaje que transmiten y su originalidad, asi como la obligada
coherencia que deben tener con la identidad de la pelicula y las necesidades del
mercado.

En atencion a esto ultimo, las necesidades del mercado, en esta
investigacion se analizan necesariamente aspectos relacionados con el segmento
industrial al que pertenecen estos carteles, la industria del disefio grafico, y sobre
todo con la industria que se ocupa de la produccién cinematografica, que es la que
decide en buena medida sus contenidos 0 mensajes. Y por eso analizamos,
ademas, aspectos conceptuales de la direccidon de arte que, toda vez que
determinan la imagen de la produccion cinematografica —recordando que, como
sefiala LoBrutto (2002), “an all-encompassing visual style or look of a movie comes
from the Trinity comprised of the director, the director of photography, and the
production designer”—, condicionan la realizacion de los carteles. Como sefala
Verdesoto (ver Anexo 1) en la entrevista en profundidad que se le realizd para esta
investigacion, la direccion de arte de las producciones cinematograficas decide en
buena medida la paleta cromatica, asi como las caracteristicas morfolégicas, de la
obra grafica que debera sintetizar, o como dice Verdesoto (ver Anexo 1) “destilar”,

no solo el guion, sino ademas la visualidad de la pelicula.
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Por otra parte, también se analiza en esta investigacion la técnica
fotoplastica, que es una de las técnicas que emplea James Verdesoto en la
actualidad. Esta técnica, la fotoplastica, o suprafotografia, fue concebida por el
artista plastico Laszlé Moholy-Nagy como una combinacion de dibujo y fotomontaje
con el objetivo de hacer de la fotografia un elemento artistico de creacion éptica y
espacial capaz de generar una ilusion de realidad aprovechando la simultaneidad, la
interpenetracion y la fusion de elementos para obtener una imagen unitaria y
coherente (Prieto, 2015).

Esta técnica analdgica en la actualidad se ha homologado con las técnicas
digitales fundamentales dentro de la composicion con shower de tipo ordenador de
escritorio como es el caso de Adobe CS. Sin embargo, muchos de los disefiadores
actuales mantienen técnicas analdgicas para los predios de estas composiciones
finales tomando en cuenta que el soporte actual para la recepcion del disefio son las
plataformas en linea o servicios de video bajo demanda (VOD por sus siglas en
inglés), como es el caso de Netflix.

Verdesoto también mantiene estos procesos analdgicos en el recorte y el
fotografiado en una maquina Xerox. En la entrevista que le realizamos a Verdesoto
(ver Anexo 1) para esta investigacion, este sefiala que para sacar una version final
como la del cartel de la pelicula El paciente inglés él emplearia hoy el mismo
procedimiento que utilizé hace mas de 20 afos: sacaria alrededor de 300 versiones
previas del cartel con cambios milimétricos en el tamafio de la composicion de la
fotografia asi como en las marcas cromaticas para poder establecer la vinculacion
de la direccidn de arte con la esencia del mensaje que quiere comunicar el cartel.

Otro de los aspectos tratados en la entrevista y que resulta crucial para esta

investigacion, al punto de que ha sido el motivo principal o ultimo para la realizacion
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de esta investigacion, es el del reconocimiento que tiene el cartelismo
cinematografico.

Lo mismo en la industria cinematografica que en la del disefio son muchos
los cartelistas que gozan de amplio reconocimiento. De hecho, sus carteles se
coleccionan y se venden a precios bastante elevados. Por ejemplo, la version
internacional del cartel de la pelicula Metrépolis (1927) de Fritz Lang, realizado por
el disefiador aleman Heinz Schulz-Neudamm (ver Figura 6), alcanzé la cifra de 920
000 euros (un millon doscientos mil dolares). Un precio realmente exorbitante para
un cartel. Verdad también que esta litografia es toda una rareza, tanto porque
guedan muy pocos ejemplares de ella, cuatro en total, lo que ha terminado
retirandola de la reproductibilidad y le ha otorgado cierto aura (Benjamin, 2003),
como por su factura, sus valores intrinsecos, su artisticity, descontando el hecho de
que esta version, la internacional, es la mas sobria, jla menos publicitaria?, hasta el
punto de parecer un teaser poster actual, ya que casi no presenta textos verbales
(solo aparece con una tipografia art deco el titulo de la pelicula y las siglas de la

productora: “UFA”).

Figura 6
Impresion original de la version internacional del cartel de la pelicula Metropolis,

realizado por Heinz Schulz-Neudamm (1927)
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Nota. Tomado de Metrdpolis. El cartel de pelicula mas caro, de J. J. Barba, 2017, METALOCUS
(https://www.metalocus.es/es/noticias/metropolis-el-cartel-de-pelicula-mas-caro)

Y lo mismo sucede con las obras de la cartelistica polaca y cubana (ver
Figuras 7 y 8), asi como con las de grandes disefiadores y artistas plasticos muy
reconocidos individualmente, como Saul Bass (Vértigo, Anatomia de un asesinato;
ver Figura 9), Otto Stahl-Arpke (E/ gabinete del doctor Caligari), Alexander
Rodchenko (El acorazado Potemkin), Heinz Edelman (El submarino amarillo),
Robert Peak (Star Trek: The Motion Picture, Superman, Apocalypse Now), John
Alvin (Blade Runner, E.T.), Bill Gold (Casablanca, La naranja mecanica), Roger
Kastel (Tiburon), Drew Struzan (Star Wars, Rambo, Indiana Jones, Back to the
Future), que independientemente del precio que logren alcanzar se consideran

iconicas.
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Figura 7
Carteles de cine de la escuela polaca

Nota. |zquierda arriba: Waldemar Swierzy, 1957. Derecha arriba: Jerzy Flisak, 1959. Izquierda abajo:
Witold Janowski, 1962. Derecha abajo: Wiktor Gorka, 1973.
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Figura 8
Carteles de cine de la escuela cubana

Nota. |zquierda arriba: Antonio Fernandez Reboiro, 1964. Derecha arriba: Alfredo Rostgaard, 1965.
Izquierda abajo: René Azcuy, 1975. Derecha abajo: Eduardo Muifoz Bachs, 1977.
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Figura 9

Carteles de Saul Bass

Nota. Izquierda: Cartel de la pelicula Vértigo, 1958. Derecha: Cartel de la pelicula Anatomia de un
asesinato, 1959.

Ahora bien, este reconocimiento no significa popularidad. La recepcion y
valoracion de los carteles en general, incluidos los de cine, suele prescindir de la
autoria. Un autor, por ejemplo, tan reconocido y con una marca o estilo tan personal
como Saul Bass, aunque pudiera parecer popular, reduce su reconocimiento al
mundo de los entendidos, personas vinculadas a la industria cinematografica y del
disefio, cinéfilos, coleccionistas, etc. Irbnicamente el publicista no recibe publicidad.
Por alguna razén, el publico, por lo general, nunca se entera de quién es el autor del
cartel de la pelicula. ¢ Tiene esto algo que ver con el hecho de que firme o no sus
piezas? No parece plausible: Saul Bass firmaba sus piezas, y asi mismo lo hacian
muchos de los disefiadores y artistas de las escuelas polaca y cubana del cartel de

cine. Pero lo mas grave es que todo el reconocimiento recibido no logra animar el
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abordaje académico de los carteles de cine, como si se tratara de piezas menores,
como si su caracter efimero decidiera la atencion que merecen, olvidando no solo su
importancia para el disefio sino también para la comprension de la iconosfera, y en
definitiva de la cultura.

En el caso de James Verdesoto tenemos la misma situacion. Un disefiador
multipremiado (ha obtenido mas de 20 premios en los importantisimos Key Art
Awards), ampliamente reconocido en el medio cinematografico y en el campo del
disefio, con carteles de cine que ya son iconicos, como el de la pelicula Pulp Fiction,
que forma parte del corpus de esta investigacion, no ha recibido la atencion
académica que seria congruente con todo este reconocimiento que ha merecido su
trayectoria profesional.

Verdesoto (citado en Ciuffardi, 2008) sefiala que en sus obras se repiten tres
elementos: el empleo de una sola imagen, lo que él llama “singularidad”; las
referencias intertextuales, y la apelacién a la sensualidad de la imagen. En cuanto a
lo que Verdesoto llama “singularidad”, es decir, al hecho de resolver el cartel en una
sola imagen, debemos sefalar que, si bien es asi en buena parte de su produccién
cartelistica, hay carteles en los que este disefiador ha recurrido a la yuxtaposicion
de imagenes; sirvan de ejemplo los carteles de las peliculas Blackbird (La decision,
2020), Savage Grace (2007) y Le Scaphandre et le Papillon (The Diving Bell and the
Butterfly, en inglés; La escafandra y la mariposa, en espafiol; 2007) que aparecen
en la Figura 10.

Hay, ademas, dos elementos recurrentes en la obra de este disefiador, a
saber: en el nivel del texto verbal, la presencia de enunciados (taglines en puridad)
que transmiten el leitmotiv o la idea central de la pelicula que publicitan, y, en el
nivel del texto iconico, la composicion que representa esta idea central, lo que

Verdesoto llama su representatividad.
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Figura 10
Carteles realizados por James Verdesoto con yuxtaposicion de imagenes

Nota. |zquierda: Cartel de la pelicula Blackbird (La decision, 2020). Centro: Savage Grace (2007).

Derecha: The Diving Bell and the Butterfly (La escafandra y la mariposa, 2007).

En la siguiente tabla (Tabla 1) se recogen las peliculas cuyos carteles,

realizados por James Verdesoto, forman parte del corpus de esta investigacion.
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Tabla 1

Informacion de las peliculas cuyos carteles forman parte del corpus de la

investigacion
Titulo or|,g|nal de la Afio Clasificacion
pelicula

1 Pulp Fiction 1994 | Largometraje
de ficcion

2 Exotica 1994 | Largometraje
de ficcion

The English Largometraje
3 Patient 1556 de ficcion

4 | shot Andy Warhol 1996 Largo_me_t’raje
de ficcion

5 Notting Hill 1999 | Largometraje
de ficcion

6 Titus 1999 | Largometraje
de ficcion

7 Ocean's Eleven 2001 Largo_me_t,raje
de ficcion

8 Bride of the Wind 2001 | Largometraje
de ficcion

9 Kiss Kiss Bang Bang 2005 Largo_me:t’raje
de ficcion

10 Great Directors 2009 Documental
1 Shadowman 2017 Documental

12 El Angel 2018 | largometraje

de ficcion

Por ultimo, debemos referirnos brevemente a la estructura de esta

investigacion. Esta tesis se desarrolla en tres capitulos. El primer capitulo, como se

ha visto, recoge, en primer lugar, la introduccion, en la que hemos ofrecido la

presentacion del tema, realizando un breve bosquejo histérico que, al mismo tiempo,
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nos ha permitido abordar la diferenciacion entre el cartel publicitario en general y el
cartel de cine. Y, en segundo lugar, hemos presentado en él la definicion del corpus
de la investigacion.

En el segundo capitulo, de manera general, se plantea la conceptualizacién,
la fundamentacion tedrica y la metodologia empleada en esta investigacion. Asi, se
plantea el problema, definiendo las preguntas generales y especificas; se
establecen las hipotesis junto con los objetivos (el general y los especificos). Ya en
el marco teodrico, se definen las teorias que guiaran el abordaje del problema de la
investigacion, y se definen los conceptos, asi como las categorias empleadas en
nuestros analisis. Seguidamente, se determina el estado de la cuestién, a través,
principalmente, de una revision critica de la literatura relacionada con el tema (arte,
cine, publicidad, disefio grafico, disefio de carteles, comunicacion), y
especificamente, con la obra de James Verdesoto.

En el tercer capitulo analizamos en cada uno de los carteles seleccionados
para esta investigacion los siguientes indicadores:

— textuales (verbales);

— icdnicos;

— cromaticos, la iluminacion y el angulo fotografico,

— el equilibrio y la estética

— y cerramos el analisis de cada uno de los carteles del corpus
realizando una valoracion de la comprensién de la categoria filmica de
la obra a través de los elementos utilizados para la composicién del

cartel de cine.
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CAPITULO Il

Conceptualizacion, Fundamentacion Tedrica y Metodologia
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2.1 Problema

El consenso de los tedricos (Constantine & Fern, 1974; Edwards, 1985;
Tranche, 1994; Goémez, 2002; Casado, Merodio y Jiménez, 2006; Pérez, 2010;
Perales, 2010) apunta a que el cartel de cine es primordialmente un medio
publicitario, es decir, un género de la publicidad, y como tal un medio de
reproduccion masiva. Quiere esto decir que su propuesta comunicativa se concibe
para ser comprendida por una gama muy amplia de receptores. Como sefala
Perales (1997), refiriéndose al cartel publicitario pero que de la misma manera se le
puede aplicar al cartel de cine, “el arte del cartel es un arte urbano, de la calle y
eminentemente popular”.

En la actualidad, el cartel de cine forma parte de una campana publicitaria
que se desarrolla a través de distintos soportes, y en la que él “representa una pieza
fundamental dentro de una estrategia mas amplia disefiada para lanzar al mercado
una bateria ingente de mensajes destinados a atraer la atencion del publico” (Pérez,
2010, p. 76).

Ahora bien, una diferencia esencial que tiene el cartel de cine con el cartel
publicitario de productos comerciales es que su funcion es promover un producto
artistico, o al menos una entidad artistico-industrial. El producto que debe
promocionar se resuelve principalmente en imagenes (Tranche, 1994). Y esto no
solo ha decidido su diferenciacion como género sino ademas su trascendencia y su
acercamiento, muchas veces hasta la indistincion, con el arte. Como sefiala Ochoa
(2003), el cartel de cine se ha consolidado como un medio de expresion artistica
que permite a los disefiadores graficos experimentar con diversas técnicas y estilos
visuales, y que les permite crear imagenes impactantes y evocadoras que atraigan
al publico. Segun Gémez (2002), el cartel de cine es una nueva forma de arte, y si el

cine es reconocido como tal, el afiche deberia serlo también (p. 204). Por otro lado,
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Barnicoat (2000) considera que el cartel es un arte secundario debido a su funcion
prescrita de publicidad y propaganda, lo que no le impide reconocer su relevancia
en la influencia que ha ejercido sobre la pintura desde 1945 (p. 198). En palabras de
Barnicoat (2000), “si el arte no es principalmente comunicacién, sino creacion,
entonces los carteles, con su funcion prescrita de publicidad y propaganda, serian
una forma secundaria de arte” (p. 7).

Como se ha sefalado anteriormente, las técnicas y estilos empleados en la
elaboracion de los carteles de cine correspondian a los propios de las artes
plasticas —grabado, pintura— y asi su nacimiento, su momento fundacional, estuvo
marcado por la influencia de diversos movimientos artisticos: art noveau,
postimpresionismo, art decé y las vanguardias historicas en general. Con la llegada
de la posmodernidad, el cartel de cine no podia quedar ajeno a su influencia.

La posmodernidad se caracteriza, entre otras cosa, por una actitud irénica, la
apropiacion de elementos de la cultura popular, la mezcla de estilos y técnicas, y la
subversion de las normas y convenciones establecidas (Jameson, 1984). De este
modo, el posmodernismo se convirtié en un movimiento artistico y cultural que
abarco todas las disciplinas, incluyendo el disefio grafico.

Los conceptos de apropiacion y pastiche son dos de las caracteristicas clave
del posmodernismo en general y consecuentemente del disefio grafico. James
Verdesoto es un ejemplo claro de como las técnicas y estilos posmodernos se han
utilizado en la creacion de carteles cinematograficos. Por lo tanto, la realizacién de
un analisis critico de las tendencias posmodernas en el disefio grafico
contemporaneo a través de la obra de James Verdesoto en la era digital (1990-
2020) seria un aporte significativo al estudio del disefio grafico y la cultura

posmoderna.
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Tenemos asi que el objetivo principal de esta investigacion es examinar las
estrategias de apropiacion y pastiche utilizadas por Verdesoto en su obra, y cémo
estas tendencias posmodernas han influenciado la creacion de imagenes en el
diseno grafico contemporaneo. Para ello, se realizara un analisis detallado de la
obra de Verdesoto desde 1990 hasta 2020, y se examinaran las caracteristicas y los
elementos que hacen referencia a la apropiacion y el pastiche en su obra.

A partir de los resultados obtenidos, se pretende establecer una reflexion
sobre la importancia y la influencia de estas tendencias posmodernas en el disefio
grafico contemporaneo y como se relacionan con el arte y la cultura visual actual.
Ademas, se busca aportar nuevos conocimientos y perspectivas en el campo del
diseno grafico y la teoria posmoderna en relacion con la obra de Verdesoto y su
impacto en la era digital.

De la misma manera, y dado que el nacimiento del cartel cinematografico
estuvo ligado al de su objeto de promocién: el cine, no se puede olvidar la influencia
de este en su desarrollo, por lo que en este trabajo abordaremos necesariamente
tanto la relacion publicitaria (entendiendo que, como senala Péninou —1976, p.
16—, “el fin de la publicidad no es comunicar una imagen sino comunicar, por
intermedio de la imagen, el mensaje de que ella es mensajera”) como la relacion
formal que establece la cartelistica de Verdesoto con las producciones
cinematograficas que publicita, esa paraddjica, pero constatable, utilizacion del
objeto promocional como una suerte de intertexto en muchas de sus creaciones.

Ahora bien, segun Tranche (1994), de esta doble relacién con el cine —
publicitaria y formal— parten dos tendencias que se han mantenido hasta el dia de
hoy. Por una parte, esta la tendencia que representa el tema de la pelicula sin
recurrir a imagenes o fotogramas extraidos de ella, es decir, desentendiéndose de la

iconografia de la pelicula, en la que, de manera general, se incluyen el cartelismo
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del cine expresionista aleman de los afios 20 y 30 del siglo XX, asi como del cine
soviético de los afios 20, marcado por la impronta del constructivismo (Yakov
Ruklevsky, los hermanos Stenberg, Mijail Dlugach, Nikolai Prusakov, Alexander
Rdédchenko, entre otros), que logré un nuevo vocabulario visual para los carteles de
cine aplicando el fotomontaje y la experimentacion tipografica. Por esta misma
época, los afios 20, surge el cartelismo publicitario polaco (Tadeusz Gronowski se
considera el padre de este estilo, al que se calificd de cubista-expresionista) que
conoceria su edad dorada bajo la denominacion de Escuela Polaca del Cartel en los
afos 50, 60 y 70 (Henryk Tomaszewski, Roman Cieslewicz, Waldemar Swierzy, Jan
Lenica, Liliana Baczewska, entre otros). El surrealismo mezclado con el tratamiento
minimalista que procedia de los carteles de los afios 20, el predominio de la
ilustracion, y en menor medida del fotomontaje (collage), asi como el uso
vanguardista de la tipografia y el intenso colorido caracterizaron de manera general
a la produccion cartelistica de esta escuela.

Se debe tener en cuenta que tanto el cartelismo cinematografico soviético
como el polaco, se desarrollaron en paises pertenecientes al campo socialista, por
lo que su produccidn se desenvolvié al margen, no solo de la produccion
cinematografica capitalista, sino también de sus campafias publicitarias. Y, de
manera general, en estos paises no se desarrollaban campafias publicitarias
propiamente dichas, es decir, a la manera de los paises capitalistas. Y por lo mismo,
en estos paises no funcionaba el star system (al menos no de la misma manera ni
con los mismos objetivos comerciales que tenia en el mundo capitalista). Todo esto
redundd en una desconexion entre la direccidn de arte de las producciones
cinematograficas y la realizacidén de los carteles. Los artistas plasticos (en su
mayoria se trataba de artistas plasticos, pero los habia también disefiadores), al

margen de otras consideraciones —politicas, ideolégicas—, interpretaban las
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peliculas que debian anunciar y plasmaban estas interpretaciones personales en
sus carteles. De aqui que, como sefiala Calvo (2014), muchas veces los carteles ni
siquiera tuvieran que ver con el titulo de la pelicula.

En esta tendencia también se ubica la escuela del cartel de cine cubana, la
cual como propia de un pais socialista comparte muchas de las caracteristicas antes
expuestas de las escuelas soviética y polaca: eran carteles que no estaban
condicionados por campafias publicitarias ni atados a ningun star system, en su
mayoria eran realizaciones de artistas plasticos que plasmaban en sus carteles el
resultado de la semiosis particular que ellos establecian con las peliculas. El cartel
cubano, ademas, como producto por lo general de artistas plasticos, empleaba la
serigrafia, “con su sugerente efecto matérico, para desarrollar un estilo donde
predomina la mancha, la combinacion de colores con tonos vivos e impactantes,
sobre la linea y la forma” (Tranche, 1994).

La otra tendencia, que es la mas extendida, toda vez que fue la que
predomind en la produccién del cartel de cine hollywoodense y por tanto
internacionalmente, es aquella que se apega a una iconografia mas fiel a la que
presenta la pelicula. De aqui que se establezca una relacion mas estrecha con las
técnicas cinematograficas: un empleo mayoritario de la fotografia, la utilizacion de
planos propios del cine, la recurrencia a los retratos de los protagonistas como
consecuencia directa del funcionamiento del star system, y un uso preponderante
del fotomontaje como una suerte de remedo del montaje cinematografico.

El funcionamiento del star system a partir de los afos 20 condicionara de
manera directa la realizacion de los carteles de cine. La presencia convencional de
los protagonistas, tanto en el plano iconico como en el textual —el nombre de la
estrella reiterado de todas las formas posibles—, limitara las libertades creativas de

los disefiadores de carteles, que entonces ademas se veran restringidos al uso de la
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paleta cromatica dictada por los estudios y el género de la produccion
cinematografica. El resultado de todo esto sera la homogeneizacion de la
produccion cartelistica y consecuentemente la pérdida de reconocimiento de los
disefadores, que caeran entonces en el anonimato (Tranche, 1994).

Estas dos tendencias, con la predominancia sefialada de la segunda,
seguiran manifestandose hasta la actualidad. No obstante, es importante sefalar la
influencia que ejerci6 la obra cartelistica de Saul Bass en la produccion cartelistica
de Hollywood. Este disenador, claro representante de la primera tendencia que
hemos sefialado, llevé a Hollywood una manera de componer los carteles que
rescataba el protagonismo del disefio al renunciar a la presencia obsesiva de los
protagonistas de las peliculas y al concentrarse en lograr la representatividad de la
pelicula que debia promocionar.

Ahora bien, segun Pérez (2010), en la actualidad la tendencia mas
generalizada en la realizacion de carteles de cine —y que, aunque es mas notoria
en el cartelismo cinematografico estadounidense, se ha internacionalizado debido
en buena medida a la globalizacion de las campanas publicitarias del cine
hollywoodense— se caracteriza por la “simplificacion al maximo de los elementos
graficos y textuales”, de tal manera que se reducen a un solo motivo y prescinden
de las composiciones mas complejas (collages, etc.). Se trata de procurar una
semiosis lo mas elemental y directa posible, apostando por el impacto visual. Pérez
(2010) califica a este tipo de cartel de cine de “minimalista”, atendiendo, no a su
adhesion a la corriente artistica del mismo nombre, sino a su sobriedad y
austeridad.

Tenemos asi que, en el plano iconico, predomina la imagen fotografica del

personaje o los personajes protagonicos. La ilustracion es muy poco empleada,
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cuando mas las fotografias son trabajadas con sosftwares hasta darles la apariencia
de “una ilustracion realista” (Pérez, 2010).

En lo tocante al plano verbal, la tipografia y el color de los textos responden
“al concepto del filme que se pretende transmitir” (Pérez, 2010). De aqui que
frecuentemente se cree una tipografia nueva para el cartel de la produccion
cinematografica. Y asi esta termina funcionando como imagen de marca. Como
también sefala Pérez (2010), los textos de estos carteles dotan al filme de una
identidad grafica que ofrece informacion “individualizando la produccion y aportando
una serie de rasgos intrinsecos relativos también a género, tono, estilo, etc.” (p. 84).

Precisamente, en la obra cartelistica de Verdesoto parecen reproducirse
estas dos tendencias en la forma de lineas de creacién bien definidas, las cuales, no
obstante, a veces se entrecruzan o combinan. Asi hemos podido determinar dos
lineas principales en la cartelistica de Verdesoto: una en la que el cartel se resuelve
con la utilizacion de imagenes fotograficas de manera independiente o desligada y
otra en la que plasma una singularidad a través de la combinacion de imagenes
fotograficas o de elementos graficos. Por lo general esta ultima linea esta marcada
por el empleo de varias técnicas, principalmente la fotoplastica; pero asi mismo esta
marcada por el empleo del pastiche y la apropiacion. Esta linea, que hemos
decidido calificar de posmoderna, es la que abordaremos en este trabajo. Su
frecuencia es alta, siempre teniendo en cuenta que la apelacién a esta linea
depende en primera instancia de las caracteristicas (tema, estética, etc.) de la
produccion cinematografica que se publicita en el cartel, dado que el cartel debe
lograr, en primer lugar, la representatividad de esa produccion.

2.1.1 Pregunta General

¢De qué manera las estrategias posmodernas de la apropiacion y el pastiche

determinan la produccién de sentido, la experimentacién visual y la innovacién
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estética, y conforman una linea de creacién en la cartelistica cinematografica de
James Verdesoto entre 1990 y 20207
2.1.2 Preguntas Especificas

— ¢ Cuales son las estrategias de apropiacion y pastiche que utiliza James
Verdesoto en su cartelistica cinematografica entre 1990 y 2020 y cédmo
influyen en la produccién de sentido de sus carteles?

— ¢Como la obra de Verdesoto, al utilizar elementos preexistentes de la cultura
popular y artistica, logra generar nuevas conexiones y dialogos entre
diferentes medios y formas de expresién artistica, y de qué manera esto
contribuye a la construccidon de una narrativa visual mas compleja?

— ¢ Qué caracteristicas presenta la linea de creacidon posmoderna de la
cartelistica cinematografica de James Verdesoto, y de qué manera esta linea
de creacién puede distinguirse dentro del contexto del disefo grafico y la
cultura visual contemporanea?

2.2 Hipotesis
2.2.1 Hipétesis General
James Verdesoto ha utilizado las técnicas posmodernas de la apropiacion

y el pastiche en su trabajo desde la década de 1990. Estas técnicas, junto con la

apelacion a la singularidad de la imagen, han sido determinantes en la

produccion de sentido, la experimentacion visual y la innovacion estética de
muchos de sus disefios, llegando a conformar una de las principales lineas de
creacion de la cartelistica cinematografica de Verdesoto hasta el punto de que la
mayoria de los carteles de este disefiador que han sido premiados y que hoy se
consideran iconos de la cartelistica cinematografica contemporanea
corresponden a ella.

Asi, planteamos la hipotesis de investigacion de la siguiente manera:
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La utilizacion de las estrategias posmodernas de la apropiacion y el

pastiche en la cartelistica cinematografica de James Verdesoto entre 1990 y

2020 es un factor determinante en la produccion de sentido, la experimentacion

visual y la innovacién estética de sus disefios, y conforman una linea de creacién

en la cartelistica cinematografica de James Verdesoto.
2.2.2 Hipétesis de Trabajo

— La utilizacién de las estrategias posmodernas de la apropiacion y el pastiche
en la cartelistica cinematografica de James Verdesoto ha permitido la
creacion de una identidad visual unica y reconocible en sus disefios, al
mismo tiempo que ha influido en la manera en que los espectadores perciben
y reciben el mensaje de la pelicula que promueve cada cartel.

— Lalinea de creacion en la cartelistica cinematografica de James Verdesoto
se ha definido a través de la utilizacién de las estrategias posmodernas de la
apropiacion y el pastiche, lo que ha permitido una innovacién estética
constante en sus disenos, al permitirle experimentar con distintos estilos y
referencias visuales para crear imagenes impactantes y originales.

2.3 Objetivos

2.3.1 Objetivo General

Analizar cdmo las estrategias posmodernas de la apropiacién y el pastiche
influyen en la produccién de sentido, la experimentacién visual y la innovacion
estética, y dan forma a una linea de creacién en la cartelistica cinematografica de
James Verdesoto durante el periodo de 1990 a 2020.

2.3.2 Objetivos Especificos

— Analizar las estrategias de apropiacion y pastiche utilizadas por James
Verdesoto en su cartelistica cinematografica entre 1990 y 2020 y su impacto

en la produccion de sentido de sus carteles.
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— Determinar las relaciones intertextuales que establece la cartelistica de
James Verdesoto con el cartelismo cinematografico, asi como con las artes
visuales.

— Investigar como el uso de elementos preexistentes de la cultura popular y
artistica en la obra de Verdesoto logra crear nuevas conexiones y dialogos
entre distintos medios y formas de expresion artistica, y examinar como esto
contribuye a la creacion de una narrativa visual mas compleja.

— Determinar cémo la linea de creacion posmoderna de la cartelistica
cinematografica de James Verdesoto se distingue dentro del contexto del

disefio grafico y la cultura visual contemporanea.
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2.4 Marco Tedrico

El marco tedrico se enfoca en tres conceptos clave: posmodernidad,
apropiacion y pastiche, y como estos conceptos se relacionan con la cartelistica
cinematografica de James Verdesoto.

La posmodernidad es un término ampliamente utilizado en las ciencias
sociales y humanas, y se refiere a un periodo historico y cultural que sucedio
después de la modernidad. Segun Jameson (1991), “la posmodernidad se
caracteriza por una crisis de la temporalidad y la historicidad” (p. 10), asi como por
la diversidad, la fragmentacion y la falta de una gran narrativa o verdad universal. En
términos de disefio grafico y cultura visual, la posmodernidad se manifiesta en la
apropiacion de elementos visuales de diferentes épocas y estilos, y la mezcla de
estos elementos para crear algo nuevo.

La teoria de la postmodernidad destaca el papel de la cultura de masas y la
intertextualidad en la produccion de significados y la creacion de nuevas obras. La
apropiacion y el pastiche en los carteles de cine son técnicas que se ajustan a esta
teoria al tomar elementos de diferentes obras y combinarlos para crear nuevas
obras que pueden generar multiples interpretaciones y significados.

La apropiacion es un proceso creativo en el cual se toma un elemento
existente y se utiliza de una manera diferente a su uso original. En el contexto del
disefio grafico y la cultura visual contemporanea, la apropiacién es una practica
comun para crear nuevas obras de arte, incluyendo carteles cinematograficos. La
apropiacion puede ser una forma de critica 0 comentario sobre la cultura de la que
se toma el elemento, o simplemente una forma de crear algo nuevo y original.

Finalmente, el pastiche se refiere a la combinacién de elementos de
diferentes estilos y épocas para crear una obra nueva que imita y parodia los estilos

y convenciones de la época original. En el contexto de la cartelistica cinematografica
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de James Verdesoto, el pastiche es una técnica comun utilizada para crear carteles
que evocan la nostalgia y la estética de diferentes épocas y estilos
cinematograficos.

En resumen, el marco tedrico propuesto para esta investigacion se enfoca en
la posmodernidad, la apropiacion y el pastiche como conceptos clave para entender
la cartelistica cinematografica de James Verdesoto en el contexto del disefio grafico
y la cultura visual contemporanea. Al utilizar estos conceptos como base tedrica, se
espera que se puedan identificar patrones y tendencias en la obra de Verdesoto y
establecer una interpretacion critica de su trabajo en relacién con la cultura visual
contemporanea.

2.4.1 Apropiacioén y Pastiche: Conceptos Clave

Para Nelson (2003), la apropiacion es una estrategia artistica que implica
tomar elementos preexistentes de la cultura y recontextualizarlos en una nueva obra
de arte. Segun este autor, “appropriation, like myth (...) is a distortion, not a negation
of the prior semiotic assemblage” (Nelson, 2003, pp. 163 y 164).

Esta practica o técnica de la apropiacion ha sido utilizada por muchos artistas
desde el siglo XX y se ha convertido en una técnica muy comun en el arte
contemporaneo.

Ahora bien, la apropiacion puede tomar muchas formas, desde la
reproduccion literal de imagenes o textos, hasta la alteracion o manipulacion de
materiales preexistentes. Los artistas que utilizan la apropiacién suelen tomar
elementos de la cultura popular, como anuncios publicitarios, imagenes de revistas
o fragmentos de peliculas, y los reutilizan en su obra de arte.

Como también sefiala Nelson (2003), la apropiacion puede ser vista como
una forma de critica cultural y social. Al tomar elementos de la cultura popular y

recontextualizarlos en una obra de arte, los artistas pueden cuestionar las normas y
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valores que subyacen a la cultura de masas. De esta manera, la apropiacién se
convierte en una herramienta poderosa para la critica social y politica.

Sin embargo, la apropiacién también ha sido criticada por algunos por ser
una forma de robo cultural. Al tomar elementos de una cultura y utilizarlos en otra,
algunos argumentan que los artistas estan explotando y descontextualizando
elementos culturales que no les pertenecen. Esto ha generado debates sobre la
ética de la apropiacion en el arte y ha llevado a algunos artistas a ser acusados de
apropiacion cultural.

Segun Jameson (1985, p. 168), el pastiche es una de las practicas mas
importantes en el posmodernismo y consiste en la imitacion de otros estilos. Se trata
de un recurso ampliamente utilizado en las artes para crear obras nuevas a partir de
discursos preexistentes. En otras palabras, el pastiche implica la combinacién de
estilos y elementos diversos, sin la intencién de crear una obra coherente y original.

Sin embargo, el pastiche no es necesariamente una practica negativa o
carente de valor. Como senala Hutcheon (1985), el pastiche puede ser una forma de
critica y de reevaluacion de las obras preexistentes: “El pastiche se convierte en una
estrategia critica que pone en tela de juicio la jerarquia de géneros y la nocidn
misma de originalidad” (p. 30). En este sentido, el pastiche puede ser una forma de
homenajear y revitalizar obras antiguas, al mismo tiempo que se cuestiona su
estatus y su influencia en la cultura.

En el ambito de las artes visuales, el pastiche se utiliza con frecuencia en el
collage y la apropiacion de imagenes. Foster (1985) sefala que “el pastiche, el
collage y la apropiacion son practicas creativas que se basan en la seleccion y
combinacién de imagenes preexistentes, de modo que se genera una obra nueva

con connotaciones diferentes” (p. 126). En este sentido, el pastiche puede ser una
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herramienta poderosa para la creacidn de nuevas obras y para la critica de las
obras preexistentes.

2.4.2 La Teoria de la Recepcioén y su Relacion con el Uso de la
Apropiacién y el Pastiche en los Carteles de Cine

La teoria de la recepcion, también conocida como la teoria de la respuesta
del receptor, se enfoca en cdmo los receptores de los medios de comunicacion
interactuan con los mensajes y contenidos que reciben. Esta teoria sostiene que la
interpretacion de los mensajes de los medios es un proceso activo y complejo que
involucra la interaccion entre el mensaje y el receptor, y que esta interaccion se ve
influida por factores como la cultura, la experiencia y la percepcién del receptor.

La teoria de la recepcion ha sido objeto de numerosos estudios y ha sido
aplicada en diferentes campos de la comunicacion y los medios. Por ejemplo, en el
campo de la publicidad, esta teoria ha sido utilizada para comprender cémo los
consumidores interactuan con los anuncios y como estos pueden ser mas efectivos
en la persuasion y la venta de productos.

Segun la teoria de la recepcion, la interpretacion de los mensajes de los
medios es un proceso activo en el que el receptor desempefia un papel
fundamental. Como sefiala Hall (2018),

la ‘interpretacion’ no es un proceso mecanico de ‘decodificacion’ de un

mensaje preexistente, sino un proceso activo y constructivo en el que los

codigos culturales y las experiencias previas del receptor influyen en la forma
en que se recibe y se interpreta el mensaje.

En este sentido, los receptores no son meros destinatarios pasivos de los
mensajes de los medios, sino que tienen un papel activo en su interpretacion. Como

sefiala Eco (1993), el acto de interpretacién no es un mero acto de descubrimiento o
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revelacion, sino una construccion, una elaboracion que transforma los elementos del
texto en una totalidad con sentido.

Entendiendo siempre que

An author can foresee an ‘ideal reader affected by an ideal insomnia’ (as

happens with Finnegans Wake), able to master different codes and eager to

deal with the text as with a maze of many issues. But in the last analysis what
matters is not the various issues in themselves but the maze-like structure of
the text. You cannot use the text as you want, but only as the text wants you
to use it. An open text, however ‘open’ it be, cannot afford whatever

interpretation”. (Eco, 1984, p. 9).

Por lo tanto, la teoria de la recepcion nos sugiere que la interpretacion de los
mensajes de los medios es un proceso complejo que involucra la interaccidn entre el
mensaje y el receptor, y que esta interaccion se ve influida por factores como la
cultura, la experiencia y la percepcién del receptor. Esta teoria ha sido fundamental
para comprender como los receptores interactuan con los mensajes de los medios y
coémo estos pueden ser mas efectivos en la persuasién y la comunicacion de ideas y
valores.

De manera general, en relacién con el uso de la apropiacion y el pastiche en
los carteles de cine, la teoria de la recepcidn nos sugiere que los receptores de
estos carteles pueden interpretarlos de diferentes maneras, dependiendo de su
contexto cultural y personal. Por ejemplo, un espectador puede ver un cartel de cine
que utiliza elementos de un estilo artistico antiguo y sentir que el cartel es nostalgico
0 evocador de un tiempo pasado, mientras que otro espectador puede ver el mismo
cartel y sentir que es irénico o incluso cinico.

Asi, la apropiacion en los carteles de cine puede generar diferentes

interpretaciones y significados para los espectadores, dependiendo de su contexto

43



cultural y personal. Por ejemplo, un cartel que utiliza elementos de un estilo artistico
antiguo puede ser visto por algunos espectadores como nostalgico o evocador de
un tiempo pasado, mientras que otros pueden verlo como irénico o incluso cinico.
Como apunta Manovich (2005), “la apropiacion puede dar lugar a la creacién de
significados nuevos y complejos, ya que el significado de los objetos y las imagenes
puede ser transformado por su contexto y sus relaciones”.

La practica de la apropiacion en los carteles de cine también puede ser vista
como una forma de intertextualidad, que es la relacion entre diferentes textos que
pueden ser literarios, visuales o de otro tipo. Segun Barthes en su libro “S/Z”, “Toda
la produccion cultural se presenta como un tejido de citas, de referencias, de
parodias, de emulaciones”.

Ahora bien, la practica del pastiche en los carteles de cine es una técnica que
puede aprovechar la interaccion entre el mensaje y el receptor para evocar ciertas
emociones y sentimientos en los espectadores, por ejemplo, un cartel que utiliza
elementos de una pelicula clasica puede ser visto por algunos espectadores como
un homenaje a la obra original, mientras que otros pueden verlo como un intento de
capitalizar su éxito.

Por otra parte, la teoria de la recepcion sugiere que la interpretacién de los
mensajes de los medios es influenciada por factores como la cultura, la experiencia
y la percepcién del receptor. En este sentido, el pastiche en los carteles de cine
puede ser visto como una forma de intertextualidad, que es la relacién entre
diferentes textos que pueden ser literarios, visuales o de otro tipo.

En resumen, la teoria de la recepcion nos sugiere que el uso de la
apropiacion y el pastiche en los carteles de cine puede generar diferentes
interpretaciones y significados para los espectadores, dependiendo de su contexto

cultural y personal. Estas técnicas son comunes en la industria del cine, ya que
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pueden ayudar a generar interés en la pelicula y evocar ciertos sentimientos o
emociones en los espectadores.

2.5 Estado de la Cuestidn

La utilizacion de estrategias posmodernas en la cartelistica cinematografica
ha sido objeto de una amplia investigacion en las ultimas décadas. La
posmodernidad ha cambiado la forma en que entendemos y consumimos la cultura,
y la cartelistica cinematografica no ha sido ajena a este proceso. Asi, la apropiacion
y el pastiche han sido dos estrategias posmodernas que se han utilizado
ampliamente en esa suerte de condicionamiento reciproco —o de influencias
reciprocas— que se establece entre la produccion artistica y la cartelistica
publicitaria.

Una revision exhaustiva de la literatura existente revela que muchos estudios
han explorado el papel de la apropiacion y el pastiche en la cartelistica
cinematografica. Por ejemplo, algunos investigadores han examinado como los
disefiadores utilizan imagenes y estilos de peliculas antiguas para crear carteles que
evocan una sensacion de nostalgia en el publico. Otros han analizado como los
carteles utilizan elementos de la cultura popular para atraer a los espectadores y
transmitir mensajes complejos de manera efectiva.

Ademas, algunos estudios se han centrado en la relacion entre la cartelistica
cinematografica y otros aspectos de la posmodernidad, como el hiperrealismo y la
cultura de la simulacion. Estos estudios han demostrado como los carteles pueden
emplear técnicas posmodernas para crear imagenes que parecen mas reales que la
vida misma.

En general, la revision de la literatura sugiere que la utilizacion de las
estrategias posmodernas de la apropiacion y el pastiche en la cartelistica

cinematografica ha sido una herramienta efectiva para atraer al publico y transmitir
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mensajes complejos de manera efectiva. Ahora bien, los estudios mas significativos
han sido aquellos que han explorado como estas estrategias se utilizan en la
creacion de carteles para peliculas especificas, asi como aquellos que han
examinado la relacion entre la cartelistica cinematografica y la posmodernidad.

De manera general, hay varios tedricos que han abordado el tema del
pastiche y la apropiacion en el arte y la cultura. Asi, Barthes (1999) analiza la forma
en que los objetos culturales se convierten en mitos y adquieren significados
simbdlicos y culturales a través de su uso y apropiacién. Y Jameson (1991) analiza
el papel del pastiche y la simulacion en la cultura postmoderna, y como estos
elementos reflejan la naturaleza fragmentada y desintegrada de la sociedad
contemporanea.

Mientras que Crimp (2005), critico de arte y curador estadounidense, habla
sobre el uso de la apropiacion en el arte contemporaneo y como la practica de tomar
elementos de la cultura popular y recontextualizarlos puede cuestionar las jerarquias
culturales establecidas.

Por su parte, Steyerl (2014), artista y tedrica alemana, habla sobre la relaciéon
entre la imagen y la politica en la era de la globalizacion y la tecnologia digital, y
cémo la apropiacién y el remix se han convertido en estrategias importantes para la
resistencia cultural y politica.

En lo que respecta especificamente a la utilizacién de la apropiaciéon y el
pastiche en la cartelistica cinematografica, tenemos investigadores como Poynor
(2013) y Marsh y Graham (2005), que exploran la manera en que los disefadores
graficos han utilizado las técnicas de la apropiacion y el pastiche en la creacion de
carteles de peliculas, desde la era dorada del cine hasta la actualidad.

Poynor (2013), se enfoca en la cartelistica cinematografica de la vanguardia

rusa. Asi, analiza como los disefiadores rusos de la época utilizaron diversas
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técnicas de apropiacion y de pastiche para crear carteles de peliculas innovadores y
provocativos. Asimismo, explora la manera en que estos carteles desafiaron las
convenciones del disefio grafico y la publicidad de la época, y la influencia que
ejercieron en el disefio grafico mundial.

Por su parte, Marsh y Graham (2005) se enfocan en la historia de los carteles
de peliculas del Reino Unido y exponen las diversas maneras en que los
disefiadores britanicos han utilizado las técnicas de la apropiacion y del pastiche
para crear carteles de peliculas impactantes y memorables. Estos autores, ademas,
examinan como han evolucionado los carteles de peliculas a lo largo del tiempo y
cémo han sido influenciados por la cultura popular y las tendencias del disefio
grafico.

Otros investigadores, como Street (2002; 2008), han examinado la manera en
que los disefadores utilizan imagenes y estilos de peliculas antiguas para crear
carteles que evocan una sensacion de nostalgia en el publico.

Los estudios sobre el papel de la apropiacion y el pastiche en la cartelistica
cinematografica han mostrado que los disefiadores utilizan una amplia gama de
estrategias para crear carteles que atraigan la atencidn del publico y comuniquen
efectivamente el mensaje de la pelicula. Algunos de los resultados que han
mostrado estos estudios se refieren al hecho de que la apropiacion de elementos de
peliculas antiguas y de la cultura popular puede evocar una sensacion de nostalgia
en el publico, lo que puede ser efectivo para generar interés y atraer la atencion de
los espectadores.

Los disefiadores a menudo utilizan imagenes y estilos de peliculas antiguas
para crear carteles que sugieren que la pelicula es una continuacién o una

reinvencion de un género o una época cinematografica.
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La apropiacion y el pastiche también pueden ser utilizados para transmitir
mensajes complejos de manera efectiva, especialmente en el caso de peliculas que
abordan temas politicos o sociales. En estos casos, los disefiadores pueden utilizar
elementos de la cultura popular para establecer una conexién con el publico y hacer
gue el mensaje de la pelicula sea mas accesible y comprensible.

En la ultima década, se han publicado varios estudios y ensayos que
exploran el uso de la apropiacion y el pastiche en el cartel de cine. Uno de los
estudios mas relevantes es el realizado por Hoesterey (2001), en el que examina
coémo la apropiacion y el pastiche han sido utilizados en el arte y la cultura en
general, incluyendo la cartelistica cinematografica. Otro estudio significativo es el
realizado por Betancourt (2013), quien explora la evolucién de las técnicas de
disefio grafico en la industria del cine, incluyendo la apropiacién y el pastiche.

En general, estos trabajos destacan la importancia de estas técnicas en la
creacion de carteles memorables y efectivos. Algunos de los principales temas y
tendencias en esta area de investigacion son la historia del cartel de cine. Varios
estudios han explorado la evolucion del disefio de carteles de cine desde sus
origenes hasta la actualidad.

En conclusidn, la revision exhaustiva de la literatura existente en el campo de
la cartelistica cinematografica y las estrategias posmodernas de la apropiacién y el
pastiche ha demostrado que hay una cantidad significativa de estudios relevantes y
significativos en este campo y que estos estudios pueden proporcionar una base
sélida para la investigacion en una tesis de doctorado sobre este tema. Sin
embargo, la obra de James Verdesoto, y en especifico el desarrollo de esta linea de
creacion dentro de su produccion cartelistica caracterizada, principalmente por
asuncion de estrategias discursivas posmodernas de la apropiacion y el pastiche,

apenas si ha sido abordada. De aqui que veamos la necesidad de llenar este vacio
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en la bibliografia y en las publicaciones académicas sobre el artista. Asi mismo, a
pesar de ser un destacado disefiador de carteles de cine, no hay estudios profundos
sobre su obra en particular. Por lo tanto, esta investigacion en profundidad de su
trabajo no solo llenara un vacio importante en la literatura existente, sino que
también proporcionara informacion valiosa para futuras investigaciones en este
campo.

2.6 Metodologia

2.6.1 Modelo Tedrico de Investigaciéon

Para llevar a cabo este estudio, se establecié un recorrido metodologico que
guio todo el proceso. En primer lugar, considerando la hipétesis sustantiva y las
predicciones particulares que se derivaron de ella, se definié que el enfoque general
de la investigacion seria cualitativo.

Dentro de este enfoque, se utilizé una metodologia de estudio de caso para
analizar la obra de James Verdesoto en la cartelistica cinematografica durante el
periodo comprendido entre 1990 y 2020. Se seleccionaron cuidadosamente varias
de sus obras representativas para realizar un analisis critico detallado y exhaustivo,
utilizando herramientas de analisis de imagen y texto.

Ademas, se llevaron a cabo entrevistas con el propio Verdesoto para obtener
una perspectiva mas profunda sobre su proceso creativo y la forma en que utiliza las
estrategias posmodernas en su trabajo. También se realizaron entrevistas con otros
disefiadores graficos reconocidos, como Joan Costa y Christopher Scott, para
obtener diferentes perspectivas y enriquecer la comprension del tema.

Las entrevistas realizadas a los dos especialistas fueron entrevistas
estructuradas, las cuales contaron con un cuestionario preconcebido, que es el
mismo que se le aplico a ambos entrevistados, sin variar ni las preguntas ni su

orden (ver Anexo 2).
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Para complementar estas entrevistas y el analisis de las obras seleccionadas,
se llevod a cabo una revision exhaustiva de la literatura pertinente sobre la teoria
posmoderna en el disefio grafico. Esta revision permitié situar la obra de Verdesoto
en un contexto tedrico mas amplio y analizar las implicaciones de las estrategias
posmodernas en el disefio grafico y la cultura visual contemporanea.

El marco tedrico ha sido fundamental en esta metodologia, ya que ha
permitido fundamentar la investigacion en las teorias posmodernas y en el disefio
grafico contemporaneo. Asi mismo, la revision de la literatura pertinente permitio
analizar en profundidad conceptos tedricos clave, como la apropiacion, el pastiche y
la cultura visual posmoderna. Estos conceptos fueron cruciales para analizar la obra
de Verdesoto y su relacion con las teorias posmodernas en el disefio grafico.

2.6.2 Analisis de las entrevistas

Andlisis de la entrevista a Christopher Scott. El entrevistado
comenta que el cartel de cine es Unico porque incorpora todos los aspectos
del disefio grafico, lo que lo hace muy adaptable a diferentes formatos y
tamanos en los espacios digitales y no digitales. También afirma que el
objetivo principal del cartel es hacer que el publico quiera ver la pelicula, por
lo que el mensaje en el cartel no es tan importante.

Con respecto a las tendencias actuales del disefio de carteles de cine,
el entrevistado menciona que la tendencia es poner a todos los actores que
participan en la pelicula en el cartel, lo que refleja el poder de los actores en
el cine moderno. Sin embargo, considera que este enfoque pierde mucho en
términos del enfoque artistico y el envio de un sentimiento y emocion con las
imagenes que transmiten de qué se trata la pelicula.

En lo referente a la direccidon de arte de la produccién cinematografica,

el entrevistado afirma que juega un papel importante en el disefio del cartel,
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ya que permite tomar decisiones clave en cuanto a la composicion, tipografia,

color y estilo visual. También se discute sobre la trascendencia del cartel, que

depende de cdmo las imagenes dentro del cartel se conectan con la
sociedad.

Y en cuanto al reconocimiento de la autoria de los disefiadores de
carteles cinematograficos, el entrevistado cree que el creador nunca debe
poner su firma o nombre en ningun disefio de cartel, y que es trabajo del
disenador trabajar junto con los productores, directores, etc. para
promocionar juntos la pelicula, el cartel y cualquier otra herramienta para
mostrar la pelicula a tantas personas como sea posible.

Andlisis de la entrevista a Joan Costa. La entrevista realizada
aborda diversos aspectos relacionados con el disefio de carteles

cinematograficos. En respuesta a la primera pregunta, el entrevistado

destaca dos tendencias en el disefio de carteles cinematograficos: la primera,

mas creativa, se inspira en los carteles de cine rusos y es auténticamente

“cartelistica”; la segunda utiliza principalmente la ilustracion fotografica de los

famosos del star system. En cuanto a la segunda pregunta, el entrevistado

sefala que el marketing ha establecido las normas para el disefio de los

carteles, y que los trailers y las noticias televisivas han contribuido a que los

carteles hayan perdido su importancia como pieza promocional.

En respuesta a la tercera pregunta, el entrevistado indica que la idea

de “producto comercial” es mas relevante para el cartel cinematografico que

la idea de “producto artistico”. En cuanto a las tendencias actuales en el

disefio de carteles cinematograficos, el entrevistado sefiala que este tipo de

cartel ha desaparecido estadisticamente y en términos de disefio, y que la

fotografia lo ha reemplazado.
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En respuesta a la sexta pregunta, el entrevistado destaca que después
de cumplida su funcién publicitaria, algunos carteles cinematograficos pueden
asumir una condicion cercana a lo artistico, pero que en ultima instancia lo
que queda son las formas, ya que el significado se diluye con el tiempo. En
cuanto a la octava pregunta, el entrevistado indica que no cree que exista un
reconocimiento publico de la autoria de los disefiadores de carteles
cinematograficos fuera del circulo de profesionales de disefio.

En cuanto a la ultima pregunta, el entrevistado indica que actualmente
ve la marca de autor en los carteles de cine de Almoddvar, pero que esta
marca no es del disefador sino del propio Almoddvar. En cuanto a los
carteles que desdibujan la frontera entre el disefo y el arte, el entrevistado
sefiala que desconoce el caso mencionado, pero que es posible que estos
carteles desdibujen el mensaje filmico. En general, el entrevistado sugiere
que el cartel cinematografico ha perdido importancia como pieza promocional
y que su funcién ha sido reemplazada por otros medios publicitarios.

Triangulacion de las entrevistas. La triangulacién es un método de
investigacion que se utiliza para mejorar la validez y la fiabilidad de los
resultados obtenidos a partir de multiples fuentes de datos. En el contexto de
esta investigacion, la triangulacion de las entrevistas anteriores es importante
por varias razones.

En primer lugar, la triangulacion permitié contrastar y comparar
diferentes puntos de vista y perspectivas sobre el tema, lo que posibilitd
obtener una comprension mas completa y matizada de la realidad estudiada.
En este caso, al tener dos entrevistas con dos expertos en disefo grafico de
carteles de cine, se pudieron comparar y contrastar sus opiniones sobre las

tendencias actuales en el disefio de carteles, la importancia de la direccion de
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arte en la creacion de los mismos y la trascendencia del cartel como
herramienta promocional.

En segundo lugar, la triangulacién ayudé a reducir la subjetividad y los
sesgos que pudieran surgir de la interpretacién de una sola fuente de datos.
Al tener varias fuentes de datos, se pudo contrastar y corroborar la
informacion obtenida y reducir la posibilidad de que los resultados estén
influenciados por las opiniones personales del investigador.

En tercer lugar, la triangulacion permitio identificar posibles
contradicciones o inconsistencias entre las diferentes fuentes de datos, lo que
pudo ser un indicador de la necesidad de profundizar en un aspecto
especifico del tema investigado o de revisar los resultados obtenidos.

En resumen, la triangulacion de estas entrevistas permitié obtener una
comprensiéon mas completa y matizada de la realidad estudiada, reducir la
subjetividad y los sesgos, y detectar posibles contradicciones o
inconsistencias entre las diferentes fuentes de datos.

En ambas entrevistas, se discutié la evolucion del disefio de carteles
de cine y su funcién promocional. Ambos entrevistados estuvieron de
acuerdo en que el cartel cinematografico ha perdido importancia como pieza
promocional, en gran parte debido al marketing y la publicidad en otros
medios. También se discutieron tendencias actuales en el disefio de carteles,
como la incorporacién de actores en el cartel y la utilizacion de la ilustraciéon
fotografica.

Sin embargo, hay diferencias en las opiniones de los entrevistados en
cuanto a la importancia del disefo grafico en el cartel cinematografico.
Christopher Scott cree que el disefio grafico es esencial para el cartel, ya que

debe ser adaptable a diferentes formatos y tamarfios en los espacios digitales
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y no digitales. También cree que el mensaje en el cartel no es tan importante
como el objetivo principal del cartel, que es hacer que el publico quiera ver la
pelicula.

Por otro lado, Joan Costa cree que la idea de “producto comercial” es
mas relevante para el cartel cinematografico que la idea de “producto
artistico”. También cree que el cartel cinematografico ha desaparecido
estadisticamente y en términos de disefio, y que la fotografia lo ha
reemplazado. Aunque ambos entrevistados discuten la importancia de la
direccion de arte en la produccion cinematografica, Joan Costa cree que la
idea de “producto comercial” es mas relevante para el cartel cinematografico
que la idea de “producto artistico”.

En cuanto al reconocimiento de la autoria de los disefiadores de
carteles cinematograficos, ambos entrevistados estuvieron de acuerdo en
que el creador nunca debe poner su firma o nombre en ningun disefio de
cartel. Sin embargo, Joan Costa cree que no hay un reconocimiento publico
de la autoria de los disefiadores de carteles cinematograficos fuera del
circulo de profesionales de disefio, mientras que Christopher Scott cree que
es trabajo del disefiador trabajar junto con los productores, directores, etc.
para promocionar juntos la pelicula, el cartel y cualquier otra herramienta
para mostrar la pelicula a tantas personas como sea posible.

En resumen, aunque ambos entrevistados estuvieron de acuerdo en
que el cartel cinematografico ha perdido importancia como pieza
promocional, tienen opiniones diferentes sobre la importancia del disefio
grafico y la direccién de arte en la produccién cinematografica. También

tuvieron diferencias en sus opiniones sobre el reconocimiento de la autoria de
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los disefiadores de carteles cinematograficos fuera del circulo de

profesionales del disefo.

2.6.3 Variables Definidas por el Estatus Tedrico Metodolégico

Abordaremos, siempre como instrumento, el analisis retérico de la imagen, ya
que, como sefala Joly (2009a, p. 95), “el inventario y la clasificacion [de las figuras
retéricas en la imagen publicitaria] deben ser sélo auxiliares al servicio de un
proyecto analitico, sin el cual pierden todo interés”.

La utilizacion de una matriz de analisis basada en variables simétricas es
comun en estudios de investigacion en ciencias sociales, ya que permite
comprender la relacion y la importancia de las variables en el fendbmeno analizado,
como sefalan Sautu et al. (2006). En este estudio, la variable de imagen fotografica
se utilizé para evaluar la representacion del objeto o persona en la fotografia, asi
como los valores de plano y la presencia de ilustraciones concéntricas o retoques
fotograficos. Esto es relevante porque, segun Baudrillard (1981), la imagen
fotografica no solo representa la realidad, sino que también crea una realidad propia
que puede ser manipulada. Por otro lado, la variable de contenido permitié analizar
cémo los elementos visuales del cartel, como las formas vectoriales, los elementos
tipograficos y la superposicion de imagenes, transmiten el mensaje y crean
significados complejos y profundos, como afirman Kress y van Leeuwen (2006). En
resumen, la matriz de analisis basada en variables simétricas fue fundamental para
examinar detalladamente las variables mas relevantes en la obra de Verdesoto y su
relacion con las teorias posmodernas en el disefio grafico y la cultura visual
contemporanea.

2.6.3 Matriz de Analisis e Indicadores

La Matriz de Analisis e Indicadores es una herramienta que se utiliza para

analizar y evaluar diferentes aspectos de un cartel de cine. Los diferentes elementos
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gue se analizan incluyen los aspectos textuales, iconicos y cromaticos del cartel, la
iluminacién y el angulo fotografico utilizados, el equilibrio de la composicion y la
comprension de la categoria filmica de la obra a través de los elementos utilizados
para la composicién del cartel de cine.

Los aspectos textuales del cartel se refieren a la tipografia utilizada en el
cartel, el tamafo y la posicion del titulo de la pelicula y la informacién adicional
como los nombres de los actores y directores. Estos elementos deben ser legibles y
coherentes con la tematica y el género de la pelicula.

Los aspectos iconicos del cartel se refieren a las imagenes o ilustraciones
utilizadas en el disefio del cartel. Estos elementos deben ser llamativos y coherentes
con el género y la tematica de la pelicula, ademas de ser facilmente identificables
para el publico.

Los aspectos cromaticos se refieren a la eleccion de colores utilizados en el
disefio del cartel. Los colores deben ser coherentes con el género y la tematica de la
pelicula y deben ser utilizados de manera efectiva para llamar la atencion del
publico.

La iluminacién y el angulo fotografico utilizados en el disefio del cartel
también son importantes. La iluminacién debe ser adecuada para resaltar los
elementos mas importantes del cartel, mientras que el angulo fotografico debe ser
elegido cuidadosamente para mostrar los elementos clave de la pelicula de manera
efectiva.

El equilibrio de la composicion del cartel se refiere a como los diferentes
elementos del cartel se distribuyen en el espacio disponible. Esto incluye la
distribucion de texto e imagenes, asi como la eleccién de la posicion y el tamafio de
los elementos individuales. Una buena composicion debe ser atractiva y facil de

entender para el publico.
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Por ultimo, la comprension de la categoria filmica de la obra a través de los
elementos utilizados para la composicién del cartel de cine se refiere a como los
diferentes elementos del cartel se utilizan para transmitir el género y la tematica de
la pelicula. Un cartel bien disefiado debe ser capaz de transmitir estas ideas de
manera clara y efectiva.

Aspectos Textuales del Cartel. Los aspectos textuales del cartel de cine
hacen referencia a los elementos de texto que se utilizan en su composicion, como
los titulos, créditos, subtitulos, sinopsis y otros elementos que buscan transmitir
informacion al espectador. Segun Todorov (1991), el discurso se hace simbdlico
cuando se interpreta en un sentido indirecto. Esto significa que el texto del cartel de
cine no solo tiene una funcion informativa, sino que también puede transmitir
significados simbdlicos y emotivos que no son evidentes a simple vista.

En este sentido, el texto del cartel puede tener una funcion de anclaje y de
relevo, segun la teoria de Barthes. La funcion de anclaje consiste en fijar el sentido
del mensaje, limitando su interpretacion a un significado especifico. Por ejemplo, un
titulo concreto puede anclar la tematica de la pelicula en una categoria determinada,
como comedia o drama. Por otro lado, la funcién de relevo permite que el texto sea
abierto a multiples interpretaciones, permitiendo que el espectador construya su
propia comprension del mensaje.

Sin embargo, como sefiala Gombrich (1999), la comprensién de las imagenes
se facilita enormemente mediante la adicion de explicaciones verbales. En el caso
del cartel de cine, el texto puede proporcionar informacion clave sobre la trama, los
personajes y el tono de la pelicula, lo que ayuda al espectador a entender mejor la
propuesta de la obra.

En resumen, los aspectos textuales del cartel de cine son una parte

fundamental de su composicién, ya que permiten al espectador comprender mejor la

57



obra y construir su propio significado a partir de los elementos simbdlicos que se
transmiten a través del texto. Es importante tener en cuenta tanto la funcion
informativa como la simbdlica del texto, asi como la necesidad de proporcionar
informacion adicional que complemente la imagen y facilite su comprension.

Aspectos Icénicos del Cartel. Los carteles de cine de James Verdesoto se
caracterizan por su espontaneidad y originalidad, logradas mediante el uso de
tecnologias analdgicas y digitales. Como afirma Arkheim (1980), “ver un objeto es
ver el mundo que lo rodea”, lo que sugiere que el contexto es esencial para la
comprension de una imagen. Al analizar los carteles de Verdesoto, es importante
tener en cuenta aspectos basicos como la regla de los tercios y los puntos fuertes
de la composicién grafica, asi como la experiencia estética que la obra genera en el
espectador, tal y como destaca Barthes (2007) al hablar de la primera vez que se
contempla una obra.

La teoria de Mukarovsky (1971) nos ayuda a comprender las funciones y
normas que rigen los valores estéticos como hechos sociales, o que nos permite
definir el papel de los aspectos iconicos en los carteles de Verdesoto. En este
estudio, se aborda la funcién estética como un elemento clave en la composicion de
cada cartel, lo que afecta a su capacidad para llegar a distintos estratos sociales. En
este sentido, resulta relevante evaluar la obra de Verdesoto desde esta dimension,
teniendo en cuenta tanto los aspectos estéticos como iconograficos de la misma.

En cuanto a la iconografia, es fundamental identificar los elementos que se
relacionan directamente con un objeto y como se representan en el cartel. Para ello,
es necesario analizar la direccidn estética, el uso de la tipografia y la fotografia, asi
como cualquier otro elemento que contribuya a crear una imagen iconica. La

composicion del cartel, que representa la totalidad de una obra filmica, también
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puede ser considerada iconica en la medida en que ancla simbolos en sus
referentes reales.

El cine se relaciona con varias disciplinas artisticas, como la literatura, el
drama y la pintura, y ha evolucionado en estrecha relacion con la estética y la
realidad social. En este sentido, el disefio de carteles de cine puede considerarse
una disciplina en si misma, con sus propias caracteristicas enunciativas,
morfolégicas y compositivas, que se pueden analizar mediante el tablero de analisis
de Marzal (2007). En definitiva, el indicador de iconografia o de aspectos iconicos
de los carteles de cine de Verdesoto busca comparar el disefio con la artesania, y
comprender su funcion en el contexto de la produccion artistica actual.

Aspectos Cromaticos, la lluminacion y el Angulo Fotogréafico. La
fotografia es una herramienta poderosa para la comunicacion visual, y en los
carteles de cine, los colores, la iluminacion y el angulo fotografico son elementos
esenciales para capturar la atencion del publico. Estos elementos se utilizan para
transmitir un mensaje y crear una atmésfera adecuada para la pelicula que se
promociona.

Los colores son un aspecto fundamental en los carteles de cine, ya que son
capaces de evocar emociones y transmitir informacion sin necesidad de palabras.
Por ejemplo, los colores calidos como el rojo y el naranja pueden transmitir una
sensacion de pasién y energia, mientras que los colores frios como el azul y el
verde pueden transmitir una sensacion de calma y serenidad. Ademas, los colores
pueden ayudar a identificar el género de la pelicula, como el uso de tonos oscuros y
rojos para peliculas de terror o el uso de colores brillantes y alegres para peliculas
de comedia.

La iluminacion es otro aspecto importante en la creacidon de carteles de cine

efectivos. La iluminacion puede cambiar la percepcion de la imagen y crear
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diferentes estados de animo. La luz puede ser utilizada para crear sombras y
destacar ciertos elementos de la imagen. También puede ser utilizada para crear un
ambiente determinado, como una luz brillante para peliculas de accion o una luz
suave para peliculas romanticas.

El angulo fotografico es otra herramienta importante en la creacion de
carteles de cine. El angulo de la camara puede cambiar la perspectiva de la imagen
y crear una sensacion de movimiento o profundidad. Por ejemplo, un angulo bajo
puede hacer que un personaje parezca mas imponente o poderoso, mientras que un
angulo alto puede hacer que parezca mas vulnerable. También se puede utilizar la
perspectiva para crear una sensacion de distancia o cercania con el espectador.

En resumen, la utilizacion de los colores, la iluminacién y el angulo fotografico
en los carteles de cine es esencial para comunicar la esencia de la pelicula que se
promociona. Estos elementos pueden evocar emociones, transmitir informacién y
crear una atmodsfera adecuada para la pelicula. Por lo tanto, es importante tener en
cuenta estos aspectos al disefiar un cartel de cine efectivo que capture la atencion
del publico y transmita el mensaje deseado.

Equilibrio de la Composicién. Un mérito inmenso y una apuesta que el
cartel cinematografico siempre ha hecho ha sido la de lograr una modelizacién
representativa (Villafafe y Minguez, 2014) de una pelicula con lo que vendria siendo
el equivalente de un fotograma. No es que haya mucho espacio, ni tiempo, para
modelizar una produccion artistica que contiene 24 fotogramas por segundo y que
necesita como minimo 60 fotogramas para crear una ilusién de movimiento fluido en
la pantalla, porque el cine. Un calculo rapido indica que una pelicula de hora y
media de duracién contiene alrededor de 130 000 fotogramas. ¢ Como representar
con un medio marcado por la “pose” a otro marcado por “cortes” (Deleuze, 1984, p.

17). Parece un caso grave, pero no lo es tanto.
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En realidad, el cartelismo cinematografico tiene en qué apoyarse: siglos de
produccion plastica y gréafica, de imagenes acabadas y trascendentes. Y encima
cuenta con el signo linguistico.

El indicador equilibrio en la composicion de carteles se refiere a la capacidad
de los elementos de la obra para generar movimiento visual y armonia. Segun
Adorno (2004), algunas manifestaciones artisticas dependen de su temporalidad,
mientras que otras dependen del espacio que ocupan en su exposicién. En este
sentido, las obras de arte se diferencian de lo existente defectuoso no por una
perfeccion superior, sino por su capacidad de irradiar una aparicion expresiva.

La elaboracion de un cartel implica el uso de técnicas y la aplicacion de leyes
de forma, funcion y contenido. En el caso del cine, el cartel tiene la funcion de
promocionar la pelicula y atraer a los espectadores a la sala. El equilibrio en la
composicién del cartel no depende de las suposiciones del consumidor, sino de la
intencién comunicativa del disefiador.

Los disefiadores de carteles planifican las descargas creativas a partir de
didlogos con todas las partes involucradas en la produccién de la pelicula. Estas
descargas creativas se basan en un nucleo metodolégico que marca pautas para el
equilibrio en la composicidon de cada obra. Aunque la técnica es una barrera
evidente que separa el disefio del arte, la estética sigue siendo un factor importante
en la consolidacién final de estas piezas graficas.

La valoracién de los carteles depende de multiples parametros, pero cada
obra transmite la hegemonia de cada elemento dentro de su composicién. Este
indicador arroja resultados ambivalentes, que no son absolutistas y que incluyen la
totalidad estética en cuanto a sus valores evidentes. La inmediatez sensorial ha sido
clave en la observacion de estas obras, que suelen destacar grandes elementos

visuales en el corpus de investigacion.
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Comprension de la Categoria Filmica de la Obra a través de los
Elementos Utilizados para la Composicion del Cartel de Cine. Este parametro
nos sirve para determinar uno de los aspectos de la representatividad de la pelicula,
dado que, en la medida en que el cartel logre anunciar la categoria filmica de la
pelicula que publicita, mejor cumplira su funcién promocional.

Ahora bien, qué entendemos aqui como categoria filmica. Primeramente,
debemos sefalar que, como afirma Altman (2000, p. 37), “la teoria de la recepcion
de los géneros requiere textos cuya categoria genérica sea reconocible de manera
inmediata y transparente; los textos que la historia del cine ofrece, en cambio, son
complejos, inestables y misteriosos”.

Sin embargo, segun Pinel (2009), en la actualidad los géneros han perdido su
utilidad en la produccién y solo sirven como referencia para el publico. Tenemos asi
que, si bien en los primeros anos del cine, los géneros cinematograficos estaban
muy definidos desde la produccion, dado que su objetivo era satisfacer las
expectativas del publico en cuanto a los temas, la trama y el estilo de la pelicula, en
la actualidad, los géneros han perdido parte de su rigidez y se han convertido en
una referencia mas flexible para el publico.

El critico de cine Jonathan Rosenbaum sefiala que “los géneros en el cine
son solo una forma de categorizacion, y no son necesariamente indicativos del
contenido real de la pelicula” (Rosenbaum, 1998). Por lo tanto, los géneros
cinematograficos han devenido en una herramienta de marketing que sirve mas que
nada para atraer al publico adecuado.

Por otro lado, los géneros cinematograficos también tienen la capacidad de
crear un vinculo emocional con el publico y de establecer una conexion entre el
espectador y la pelicula. Como sefala el critico de cine Peter Bradshaw, “los

géneros cinematograficos son como un idioma emocional que conecta a las

62



personas con sus experiencias y emociones mas profundas” (Bradshaw, 2018). Por
lo tanto, aunque los géneros en el cine ya no sean tan rigidos como en el pasado,
siguen siendo una herramienta valiosa para crear una conexién emocional entre el
publico y la pelicula.

En este sentido, Martin (2003) destaca que “el cartel de cine es una pieza
clave en la promocion de una pelicula, ya que debe sintetizar su esencia y transmitir
al espectador una idea clara y atractiva de lo que encontrara en la pantalla”. De esta
forma, los carteles de cine se convierten en una herramienta fundamental para crear
expectacion y atraer al publico hacia la pelicula.

Por otro lado, algunos expertos en cine han destacado la importancia de la
imagen en los carteles de cine para reflejar el género artistico de la pelicula. Asi,
Ebert (2005) sostiene que “el cartel de cine debe comunicar visualmente el tono y la
sensibilidad de la pelicula, para que el espectador pueda tener una idea de qué
esperar”. De esta forma, los carteles de cine deben reflejar la estética y el estilo de
la pelicula que promocionan, a través de todos los elementos con que cuentan:
signos iconicos, plasticos y verbales o linguisticos (Jolly, 2009b, p. 109).

La representacion del género artistico de las peliculas que se promocionan
en los carteles de cine es de suma importancia para atraer al publico adecuado y
generar interés en la pelicula. De acuerdo con Ebert (1999), “el cartel de cine es
como una carta de presentacion de la pelicula, y su disefio debe transmitir el tono y
la sensibilidad de la misma”. Por lo tanto, el disefio de los carteles de cine es crucial
para lograr una promocion efectiva de la pelicula.

En este sentido, Steinweiss (2009), destacé que “el disefio del cartel de cine
debe transmitir la personalidad y el espiritu de la pelicula, para que el espectador
pueda tener una idea clara de lo que encontrara en la pantalla”. De esta manera, el

disefio del cartel de cine debe ser coherente con el género artistico de la pelicula
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gue se promociona, ya que esto ayuda al publico a comprender de qué trata la
pelicula y si es de su interés.

Ademas, algunos estudios han demostrado que la imagen utilizada en el
cartel de cine tiene un gran impacto en la percepcion de la pelicula por parte del
publico. Por ejemplo, una investigacion realizada por los psicologos Bartholow y
Marsh (2006) encontré que “las imagenes utilizadas en los carteles de cine pueden
influir en la forma en que el publico percibe la pelicula, y pueden incluso cambiar la
forma en que los espectadores recuerdan la historia”. Esto sugiere que una imagen
inapropiada puede alejar al publico de la pelicula, mientras que una imagen
adecuada puede atraer a mas personas.

En conclusién, la representacion del género artistico de las peliculas que se
promocionan en los carteles de cine es fundamental para atraer al publico adecuado
y generar interés en la pelicula. El disefio del cartel de cine debe ser coherente con
el tono y la sensibilidad de la pelicula, y la imagen utilizada en el cartel puede tener
un gran impacto en la percepcion de la pelicula por parte del publico.

El cartel de cine es una herramienta fundamental en la promocion de una
pelicula, y es utilizado para llamar la atencion de los espectadores y hacerles saber
qué pueden esperar de la misma. Segun Bergala (2009), “los carteles se
convirtieron en una herramienta eficaz para los distribuidores y las salas de cine,
quienes podian vender una pelicula basandose en una imagen impactante y su
eslogan”.

Una forma comun de representar el género cinematografico en un cartel de
cine es a través de imagenes iconicas. Segun Farrow (s.f.), “las imagenes iconicas
son una de las formas mas efectivas de comunicar el género de una pelicula. En
muchos casos, los espectadores pueden identificar el género de una pelicula

simplemente a partir de una imagen impactante en el cartel”.
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Otra forma de representar el género cinematografico en un cartel de cine es a
través de la paleta de colores. Segun la disefiadora grafica, Scher (2019),

los colores pueden ser una forma poderosa de transmitir el tono y el género

de una pelicula. Los colores frios y oscuros, por ejemplo, pueden indicar una

pelicula de terror o drama, mientras que los colores calidos y brillantes
pueden indicar una pelicula de comedia o romance.

La tipografia utilizada en un cartel de cine también puede ser una forma
efectiva de representar el género cinematografico. Segun Brody (s.f.), “la tipografia
puede transmitir el tono y el género de una pelicula de una manera sutil pero
efectiva. Las fuentes géticas o desgastadas pueden indicar una pelicula de terror o
misterio, mientras que las fuentes modernas y futuristas pueden indicar una pelicula
de ciencia ficcion o accion”.

El lenguaje visual utilizado en un cartel de cine puede ser otra forma
poderosa de representar el género cinematografico. Segun Ebert (1999), el lenguaje
visual puede ser una forma muy clara de indicar el género de una pelicula. Desde
las imagenes y la tipografia hasta los colores y los esléganes, un buen cartel puede
transmitir el tono y el género de una pelicula de una manera que atraiga a los
espectadores y les haga querer verla.

En conclusién, el cartel de cine es una herramienta valiosa en la promocién
de una pelicula, y puede ser una forma efectiva de representar el género
cinematografico de la misma. Desde imagenes iconicas hasta paletas de colores,
tipografia y lenguaje visual, hay muchas formas en que un cartel de cine puede

transmitir el tono y el género de una pelicula.
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CAPITULO Il

Andlisis del Corpus
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3.1 Cartel de la Pelicula Pulp Fiction (Tiempos Violentos, 1994)

El cartel realizado por James Verdesoto para la pelicula Pulp Fiction
(Tiempos violentos, 1994) del director estadounidense Quentin Tarantino, es sin
duda una de las muestras mas fehacientes de lo que debe ser un cartel
cinematografico y un exponente complejo del uso de la fotoplastica (ver Figura 11).

Enmarcado en una parodia seria o pastiche de una publicacién pulp
(publicaciones de la primera mitad del siglo XX de muy bajo costo y de muy baja
calidad, tanto por la tipica encuadernaciéon en rustica en que aparecian como por las
historias que contenian), con sefales de envejecimiento incluidas, asi como con el
cromatismo y la tipografia caracteristicos de este tipo de publicaciones, y hasta el
precio, “10 ¢”, este cartel rompe con la figuracion tipica de estas publicaciones al
presentar una fotografia en lugar de un dibujo 0 una pintura. Adelantemos que esa
imagen de Mia Wallace —personaje interpretado por la estrella hollywoodense Uma
Thurman— no aparece en ningun fotograma de la pelicula.

Por otro lado, la pelicula, desde la primera secuencia, cuando ofrece dos de
las acepciones de la palabra pulp que aparecen en el American Heritage Dictionary.
New College Edition (ver Figura 15), apunta a la parodia seria, o pastiche, de los
géneros propios de las publicaciones pulp, y esto mismo se reproduce en el cartel.

No creemos necesario abundar ahora en todos los elementos iconicos que
denotan y connotan en el cartel la relacion intertextual que establece la pelicula con
las publicaciones pulp, baste sefalar que la imagen sensual de Mia Wallace
acostada sobre una cama mirando hacia la camara con gesto provocativo y los pies

levantados es una clara alusion a la ficcion de explotacion? —y, por tanto, al cine de

2 La ficcién de explotacidn (exploitation fiction, en inglés) es un género literario de la ficcion que se
caracteriza por la presencia regular o explotacion de temas relacionados con el comportamiento sexual
humano, la violencia, las drogas y otros elementos que resaltan los intereses lascivos. La ficcion de explotacion
presenta escenarios eréticos o violentos en una manera irreal o magnificada que no se califica como
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explotacion— y que la pistola que reposa delante de ella alude al género gansteril
(big caper®), ambos propios de este tipo de publicaciones. Tenemos asi que el cartel
logra condensar o resumir —"destilar”, segun Verdesoto (ver Anexo 1)—, tanto en el
plano icdnico como en el tipografico, y lo mismo en el nivel denotativo que en el
connotativo, las ideas principales de la pelicula que publicita y representa, a saber:
ese dialogo que establece la pelicula con la cultura popular de los afnos 40 y 50 de

la sociedad norteamericana.

obscenidad o pornografia, por lo que resulta el atributo clave del éxito comercial de distintos formatos
artisticos de consumo masivo como las revistas de formato pulp, los comic books, el cine y la television.

3 Big caper: “‘Golpe’ de grandes dimensiones, normalmente un complicado robo, cometido en una
pelicula de tematica criminal. El término, propio del ambito anglosajén, se empleaba con frecuencia como
denominacion genérica de las peliculas de los afios treinta y cuarenta que trataban de estos temas, aunque los
‘grandes golpes’ siguieron desempefiando un papel importante en el cine americano de crimenes, como
ocurre en El mayor robo del siglo (The Brinks Job, 1978), de William Friedkin” (Konigsberg, 2004).
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Figura 11
Cartel de la pelicula Pulp Fiction (Tiempos violentos, 1994), realizado por James

Verdesoto

Nota. Tomado de Pulp Fiction, Indika Entertainment Advertising (http://indika.com/#/pulp-fiction/).

3.1.1 Anadlisis de los Aspectos Textuales del Cartel
En este cartel el titulo de la pelicula aparece con una tipografia peculiar, una
tipografia cuyo impacto —o trascendencia— lo atestigua el hecho de que inspir6 la

fuente conocida como Furiosa, con sus dos estilos: el drive y el park (Fussell, 2020).
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Se trata de un lettering* que simula el efecto de pinceladas (ver Figura 12) con la
intencién de reproducir la tipografia caracteristica de las revistas pulp®, una
tipografia que se desarroll6 precisamente dentro del llamado Pulp Art, y que los
editores de estas publicaciones solian usar para resaltar los textos que aparecian en
sus portadas (ver Figura 13).

Este lettering de pinceladas fue creado especificamente para este cartel; no
obstante, sigue la concepcion visual de la direccion de arte de la pelicula, y asi
respeta el estilo de la tipografia que tiene el titulo en la pelicula: el de las
publicaciones pulp. En realidad, el titulo de la pelicula esta resuelto con la fuente
Aachen Bold (ver Figura 14), una fuente que fue creada en 1969, es decir, con
posterioridad al periodo de auge de las publicaciones pulp, pero es una fuente
considerada actualmente vintage y asociada a producciones muy cercanas a la
estética pulp.

Por otra parte, tanto el lettering del titulo de la pelicula en el cartel como la
tipografia del titulo de la pelicula presentan dos de los colores mas habituales de la
tipografia de las publicaciones pulp: el amarillo y el rojo; solo que en el caso del

cartel la tipografia es amarilla y la tonalidad rojiza se incorpora como fondo (ver

4Segun Flor (2017, p. 12), “lo que hace el lettering es contar una historia empleando para ello letras
dibujadas. El lettering es narrativo porque parte de un contenido, idea o caracteristica que es la que debe
transmitir. Para ello se dibujan a mano letras singulares y no se utilizan fuentes tipograficas. En ese sentido, el
lettering se asemeja mas a la ilustracidn, una ilustracién hecha de letras, puesto que el resultado es un disefio
de caracteristicas Unicas”. Y lo diferencia de la caligrafia por el hecho de que en esta se escriben las letras a
mano y de manera continua y lo que se intenta destacar, y aprovechar, es precisamente el estilo individual,
Unico, de la escritura manual; mientras que el lettering dibuja las letras, y lo que persigue con esto no es tanto
una expresion individual —de un individuo— como la representacién visual de una idea de una manera Unica.
Se trata, por tanto, de una ilustracién tipografica.

> Las revistas pulp (pulp magazines) eran publicaciones de baja calidad material (encuadernacion en
rustica) y por lo general también artistica que tuvieron su auge en Estados Unidos entre los afios 20 y 50 del
siglo XX. Desde un principio se les denominé pulp por el material que se empleaba para su impresion (papel de
pulpa de madera de muy bajo costo, y, por tanto, de muy mala calidad), y después, por extension, pasoé a
denominar al tipo de ficcidn popular que se publicaba en estas revistas, el cual abarcaba diferentes subgéneros
literarios (western, ciencia ficcidn, relatos de detectives, de aventuras, romances, etc.) que, de manera
general, se caracterizaban por apelar al sensacionalismo y a la ficcion de explotacién empleando cédigos
linguisticos y narrativos muy asequibles —sus indices de legibilidad eran extremadamente altos—, incluso
vulgares.
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Figura 12), mientras que en el titulo que aparece en la secuencia de apertura de la
pelicula la tipografia es amarilla y roja (ver Figura 14).

Mas adelante, al analizar los aspectos iconicos y cromaticos del cartel,
veremos como se integra el texto del titulo de la pelicula en la composicion general
del cartel, por ahora solo nos interesa apuntar algo referente a su significacion
linguistica. Esta, tanto en el plano denotativo como en el connotativo, es tan
autosuficiente que el cartel puede prescindir de cualquier tagline alusivo al tema de
la pelicula (le basta con hacer que el titulo tenga la mayor pregnancia de todos los
textos, algo que logra atribuyéndole el nivel primario de la jerarquia tipografica). Ya
habiamos adelantado que lo primero que aparece en la pelicula es un plano fijo con
dos de las acepciones de la palabra pulp que aparecen en el American Heritage
Dictionary. New College Edition. Ahora bien, estas dos acepciones no sirven tanto
para definir la tematica de la pelicula como para aludir a su propuesta estética. Asi,
la que aparece como segunda acepcion (véase que en el American Heritage
Dictionary. New College Edition esta viene siendo una séptima acepcion) conecta
directamente el titulo de la pelicula —Pulp Fiction— con la ficcion pulp (ver Figura
15), que no es un género especifico, sino una estética, es decir, un modo
determinado de concebir la creacion artistica. Sin embargo, la primera acepcion (ver
Figura 15), que si es la primera que aparece en el American Heritage Dictionary.
New College Edition, apela a la esencia de algo, o a algo reducido a su esencia. El
titulo Pulp Fiction aludiria entonces, ademas, a una suerte de ‘pulpa de ficcion’, a la
ficcion en estado puro, a la hiperficcion, ese mas alla de la mimesis, o ese exceso
de ficcion. Por supuesto que esto es algo que la estética de la ficcion pulp también
incluia —sin que fuera esta la causa de su denominacién, como ya hemos
seflalado—, sobre todo en el plano tematico, donde pululaban las situaciones

increibles, fantasticas o insdlitas, ya fuera por falta de correspondencia con la
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realidad, o por su ilegalidad, su caracter transgresor de las normas culturales
imperantes. Esa ficcionalidad exacerbada es algo que también va a representar el
cartel, pero eso es algo que veremos mas adelante.

Dentro del cartel se encuentran, ademas, otras capas de texto con varias
fuentes y diferentes jerarquias, todas dispuestas remedando la manera en que se
dispondrian en la caratula de una publicacién pulp (ver Figura 13): la capa de texto
con los nombres del reparto, la cual aparece con una fuente de color blanco; la del
nombre del director (Quentin Tarantino), que aparece con una fuente manual de
color negro, y que hace las veces de copy (solo que en lugar de decir: “a film by
Quentin Tarantino”, dice: “by Quentin Tarantino”, como corresponderia a una
publicacién); la del precio de 10 centavos con un disefio practicamente idéntico al de
los referentes reales de las publicaciones pulp (este vendria siendo un tercer
espacio que se superpone a los otros dos, y, aunque se trata de un texto, tiene
también una cualidad muy plastica, tanto por las caracteristicas de la tipografia con
la que se resuelve como por el circulo que lo enmarca y el fondo sobre el que
aparece); la de la informacion sobre el productor de la pelicula (Lawrence Bender);
la del mensaje de expectativa sobre el estreno de la funcion (“Coming soon to a
theatre near you”), abajo con una fuente de color blanco, y por ultimo, ya en el borde

inferior el logo de la productora Miramax (ver Figura 11).
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Figura 12
Titulo de la pelicula Pulp Fiction (1994), de Quentin Tarantino, que aparece en el

cartel

Nota. Imagen extraida del cartel de la pelicula Pulp Fiction (1994), realizado por James Verdesoto.

Figura 13

Portadas de revistas pulp de los arios treinta y cuarenta

Figura 14
Titulo de la pelicula Pulp Fiction (1994), de Quentin Tarantino

Nota. Fotograma extraido de la secuencia de apertura de la pelicula Pulp Fiction (1994), de Quentin
Tarantino.
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Figura 15
Acepciones de la palabra pulp que aparecen en la pelicula Pulp Fiction (1994), de

Quentin Tarantino

Nota. Fotograma extraido de la pelicula Pulp Fiction (1994), de Quentin Tarantino, que muestra dos
de las acepciones de la palabra pulp recogidas en el American Heritage Dictionary. New College
Edition.

3.1.2 Analisis de los Aspectos Iconicos del Cartel

En este cartel, el plano icénico se resuelve con un uso predominante de la
fotoplastica, que, como hemos sefalado anteriormente (ver Marco teérico), es una
técnica acuiada por Moholy-Nagy que se basa en “la fusion de dibujo y fotomontaje”
(Prieto, 2015, p. 201). Tenemos asi que en el centro de la imagen aparece una foto
de la actriz Uma Thurman en el personaje de Mia Wallace con un bob cut o peinado
bob (muy usado por las flappers a partir de los afios 20) de color negro, acostada
bocabajo en una cama, con los pies levantados y cruzados en los tobillos, vestida
con ropa informal (a la moda propia de los afios 90 del siglo XX, algo que enfatiza el
caracter posmoderno de la apropiacion que propone la pelicula: desde el juego con
el género hasta la ambientacion, la cual recrea constantemente la primera mitad del
siglo XX, incluidos los afios 50, como en la secuencia del antologico baile de Mia
Wallace y Vincent Vega que se desarrolla en el restaurante Jack Rabbit Slim’s, un
restaurante ambientado en los afios 50) de color negro y unos tacones también

negros. La pose, ademas, la muestra con un cigarrillo en la mano derecha de la
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marca Red Apple, marca ficticia creada por director Quentin Tarantino para sus
peliculas (ver Figura 16), y una mirada desafiante de femme fatale a la camara. La
mano izquierda reposa abierta sobre una publicacion pulp. Esta fotografia fue
realizada exclusivamente para el cartel, no pertenece a ningun fotograma de la
pelicula (en la Figura 17 se puede apreciar la fotografia que empleo Verdesoto para
el disefio de este cartel).

Los dos espacios en que se divide la composicion (el de la fotografia y el que
contiene el titulo y los nombres de las estrellas que participan en la pelicula, que
ocupa el tercio superior del cartel y que en principio contiene al primero), dos
espacios bien diferenciados toda vez que uno es fotografico y el otro ilustrado, se
cruzan o se reunen al salirse de la fotografia los tacones de Mia Wallace y
superponerse al espacio ilustrado, donde sefialan el titulo de la pelicula (la punta del

tacon derecho se superpone a la parte inferior de la ultima “i” del titulo, mientras que
la punta del tacén izquierdo parece apuntar a la linea en que aparece el texto que
identifica al director de la pelicula, es decir, al copy: “by Quentin Tarantino”).

Esta superposicion de espacios fue un recurso muy comun en el disefio de
las caratulas de las publicaciones pulp; sin embargo, en ellas se realizaba
usualmente entre dos espacios ilustrados (ver Figura 13), mientras que en este
cartel se efectua entre un espacio fotografico y otro ilustrado, con lo que se produce
una ruptura de la sintaxis —una suerte de anacoluto visual, aunque también pudiera
hablarse de una metalepsis®— que, dicho sea de paso, crea una impresion muy
irreal —de pronto el espacio de la fotografia se superpone a su marco, el espacio

ilustrado—, una impresién tan “ficticia” como la que sentimos a la vista de una cinta

de Moebius 0, mas exactamente, de un objeto imposible. Y de alguna manera

6La metalepsis, como hemos sefialado anteriormente (ver Marco teérico), en el mundo de la retérica
audiovisual, también es entendida como la ruptura de la logica.
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funciona también como un oximoron visual (Grupo u, 1993, p. 164) al contraponer la
ilusién de una tercera dimension a la bidimensionalidad real y aparentada —dado
que simula la caratula de una publicacion pulp— del cartel, y crear asi una ficcion de
realidad. De pronto la imagen de Uma Thurman en el papel de Mia Wallace se hace
mas real, 0 gana en realidad, e interpela al espectador como rompiendo la cuarta
pared en una metalepsis desbocada.

Ahora bien, la connotacion principal que esto tiene en el cartel es que, mas
alla de apelar a una constante de la pelicula y de la obra del director Quentin
Tarantino, su fetichismo con los pies, condensa significantes recurrentes en la
pelicula que apelan al cruzamiento espaciotemporal y al juego intertextual, en
general al desdibujamiento de fronteras, y esto no solo en el nivel diegético sino
ademas en el extradiegético (véase que entre estos dos niveles también hay
cruzamientos, por ejemplo: el de la secuencia que se muestra en la Figura 18),
donde, por ejemplo, se apela al juego intertextual con géneros cinematograficos del
pasado como el cine negro, o incluso con otras manifestaciones artisticas, aun
cuando sean tan periféricas como las publicaciones pulp, todo lo cual logra
finalmente condensar la singularidad de la imagen del cartel.

El espacio ilustrado (en el tercio superior del cartel) refuerza la simulacion de
una publicaciéon pulp al aparecer gastada, tanto en los bordes como en el interior. El
cartel, entonces, es la simulacién de una portada de publicacién pulp, simulacion a
la que se le hace un guifio posmoderno al usar una fotografia como imagen
enmarcada, dado que estas publicaciones solo empleaban ilustraciones.

Este recurso del texto en el texto —especificamente, del cartel en el cartel,
muchas veces como mise en abyme— ha sido empleado por Verdesoto en varios

de sus carteles de cine.
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El espacio de la fotografia muestra varios objetos, todos con connotaciones
simbdlicas y alusivas a la pelicula. El paquete de cigarrillos del que fuma el
personaje de Mia Wallace representado por Uma Thurman, de la marca ficticia Red
Apple creada por Tarantino (ver Figura 16), aparece varias veces en la pelicula
(ademas de ser recurrente en la filmografia de Tarantino): en la escena inicial de la
pelicula aparece sobre la mesa a la que estan sentados Pumpkin (Tim Roth) y
Honey Bunny (Amanda Plummer); en la secuencia del restaurante Jack Rabbit
Slim’s, donde Mia Wallace fuma estos cigarrillos, y en la secuencia en que Butch
(Bruce Willis) pide un paquete de Red Apple en el bar. Asi mismo, junto a la cajetilla
de Red Apple aparece un encendedor Zippo, también recurrente en la pelicula y en
la filmografia de Quentin Tarantino, ademas de ser un objeto tradicionalmente
asociado al cine negro.

En la fotografia aparece ademas una pistola sobre la cama enfrente del cojin
sobre el que se apoya Mia Wallace, lo cual alude al género y al tema de la pelicula.
Ya la publicacion pulp, abierta y con las tapas hacia arriba, sobre la que Mia Wallace
reposa su mano izquierda también abierta redobla en el nivel diegético de la
fotografia tanto la asociacion intertextual que el mismo cartel propone con estas
publicaciones como la intertextualidad con los géneros de las publicaciones pulp con
la que juega la pelicula. Por ultimo, la lampara de pantalla que aparece al fondo a la
izquierda de la imagen remite a la primera mitad del siglo XX, incluidos los afios 50,

toda vez que en esa época fueron muy comunes.

78



Figura 16
Red Apple, paquete ficticio de cigarrillos creado por Quentin Tarantino

Nota. Tomado de Radial 3.14 (https://www.radial314.com/hoy-cumpleanos-quentin-tarantino/).
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Figura 17
Fotografia de la actriz Uma Thurman en el personaje de Mia Wallace para el cartel

de la pelicula Pulp Fiction (Tiempos violentos, 1994)

Nota. Tomado de Rowsdowr (https://www.rowsdowr.com/2014/08/05/pulp-fiction-uma-thurmans-
smokin-photoshoot-as-mia-wallace/).
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Figura 18
Escena de la pelicula Pulp Fiction (Tiempos violentos, 1994) de Quentin Tarantino

Nota. Tomado de Seis datos inutiles a 25 afos del estreno de “Pulp Fiction”, 2019, El Pais,
(https://www.tvshow.com.uy/cine/seis-datos-inutiles-anos-estreno-pulp-fiction.html)

3.1.3 Andlisis de los Aspectos Crométicos, la lluminacién y el Angulo
Fotografico

Lo primero es la reproduccion de un iris shot —recurso muy utilizado en la
pelicula— que enmarca a la figura de Mia Wallace y los objetos que estan frente a
ella. Este recurso, ademas de concentrar la atencidn sobre un determinado punto,
alude autorreferencialmente al marco cuadrilatero, primero de la fotografia, luego del
cartel y finalmente de la pelicula: la pantalla; todo lo cual hace alusion a otra
connotacion del titulo y del tema de la pelicula: la ficcionalidad, el caracter de
constructo, de espacio semioldgico, de espacio que significa, que debe ser leido,
decodificado y no simplemente de espacio que representa. Se trata, plenamente, de
un gesto posmoderno.

En cuanto a la paleta de colores, esta también reproduce la paleta de la

pelicula (ver Figura 19), predominando los colores célidos caracteristicos de las
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publicaciones pulp. Se observan tonalidades del rojo al negro, con tonos azulados
—en el humo del cigarrillo, la mano izquierda de Mia Wallace, la almohada del
fondo, e incluso en la pierna del pantaldn del personaje—, resultado de la incidencia
de la luz.

El espacio ilustrado —tercio superior del cartel—, se resuelve en rojo para el
fondo, amarillo para las letras del titulo —contraste propio de las publicaciones pulp,
y que connotaba en ellas, como mismo en la pelicula y el cartel, la sexualidad y la
violencia—, blanco para el reparto —texto puramente informativo— y negro para el
enunciado (el copy) que alude a la obra anterior del director, Quentin Tarantino, tal
vez su color predilecto de los tres que predominan en sus creaciones: ademas del
negro, el amarillo y el rojo.

En la fotografia, tanto Mia Wallace como la cama sobre la que esta recostada
aparecen en un escorzo oblicuo que, a la vez que acerca el rostro del personaje al
espectador, permite mostrar todo su cuerpo —o la mayor parte de su cuerpo—, asi
como dar la sensacion de profundidad; ademas de permitir que aparezcan en el
campo de la imagen la lAmpara de pantalla, las almohadas, una sobre la que apoya
sus rodillas y otra contra el respaldar de la cama, y finalmente la parte inferior de
una cortina Miami horizontal por la que se filtra algo de luz del exterior, todo lo cual
permite identificar el lugar como una habitacién (véase que una caracteristica de la
filmografia de Quentin Tarantino, y Pulp Fiction no es una excepcion, es la
preferencia por los espacios cerrados para desarrollar sus secuencias).

Al mismo tiempo, la fotografia esta tomada con un angulo ligeramente picado.
Este plano, el picado, ademas de permitir el escorzo, tiene otra utilidad: se usa en el
cine normalmente para transmitir al observador que alguien es, o bien inferior, débil,
sumiso o inofensivo, o bien misterioso, o que esconde algo. En este caso, el

personaje de Mia Wallace en la pelicula oscila entre dos tipos: la femme fatale y la
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chica bella y tonta del jefe, en definitiva, una victima. Su fuerza, o su superioridad
con respecto a los demas personajes —estos deben servirle y atender a todos sus
caprichos—, amparada por su condicion de esposa del jefe, Marsellus Wallace (Ving
Rhames), contrasta en la diégesis de la pelicula con su vulnerabilidad,
representada, entre otras cosas —por ejemplo, el solo hecho de su reificacion como
esposa mantenida del jefe, objeto de lujo— a través de su dependencia de las
drogas, con el colofon de la secuencia en que casi muere por una sobredosis.

En general, todos los personajes de la pelicula muestran esta oscilacion entre
invulnerabilidad y vulnerabilidad (infalibilidad y falibilidad), con lo que Verdesoto
logra sintetizar o condensar aqui, en la sola imagen de uno de los personajes, una
de las ideas principales, o de los leitmotivs, de la pelicula.

El picado, ademas, sirve para despertar empatia en el espectador, que es
colocado, de alguna manera, en una situacion de superioridad. Y esto apunta a dos
efectos: por un lado, afecta a la composicion o a las connotaciones del cartel, y, por
otro lado, cumple esa funcién seductora, netamente publicitaria, que

necesariamente debe cumplir el cartel de cine.
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Figura 19
Paleta de colores de la pelicula Pulp Fiction (Tiempos violentos, 1994)

Nota. Tomado de Color Hex (https://www.color-hex.com/color-palette/82815).

3.1.4 Analisis del Equilibrio de la Composicion

La relacion que se establece entre los dos espacios principales en que se
divide el cartel (véase que incluso su frontera esta bien delimitada por una linea
negra), el espacio de la ilustracién y el espacio de la fotografia, es muy estrecha.
Por una parte, ya se ha visto, se relacionan por sus escalas cromaticas: tonalidades
calidas de manera general. Por otra parte, los dos espacios son reunidos, formando
una singularidad, en primer lugar, por el sello con el precio de la publicacion —"10
¢”"— que se superpone a los dos espacios, y que se basta él solo para senalar que
se trata de la simulacién de la portada de una publicacion pulp; en segundo lugar, a
través de esa capa que simula en toda la imagen el efecto del desgaste de una
manoseada, y vieja, publicacion pulp, y finalmente mediante el recurso de
sobreponer los tacones de Mia Wallace al espacio ilustrado sacandolos del espacio
de la fotografia, que, entre otras cosas, viene como a llamar la atencion sobre la

factura, sobre la composicion.
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Por otra parte, uno de los fundamentos de la fotografia expuestos por
Dondis’ (1992, p. 42) se refiere a la preferencia por el angulo inferior izquierdo, y, en
este cartel, la imagen de Mia Wallace (Uma Thurman) aparece en un escorzo
precisamente de izquierda a derecha. Quiere esto decir que el cartel ordena el
orden de su lectura: ambos espacios, el cartel en general, debe ser leido de
izquierda a derecha y de arriba abajo, hasta dar con esa sefnal prominente de
desgaste en la esquina inferior derecha.

Los dos espacios en que se divide el cartel, y que ya se ha visto cémo
conectan, presentan elementos dominantes: el espacio ilustrado presenta el titulo
con su tipografia gigante y de color amarillo, mientras que el espacio fotografico esta
dominado por la figura de Mia Wallace. El dinamismo que se logra con esta imagen
que forma una suerte de triangulo —desde la linea inferior que atraviesa los objetos
gue estan delante de Mia Wallace hasta la punta del tacon derecho—, que nos
devuelve, después de haber bajado siguiendo la lectura, al espacio del titulo. Esta
relacidon crea, ademas de equilibrio entre estos dos espacios proporcionales —la
division responde a la seccion aurea—, la unidad total de la composicion.

Si el director de la pelicula Pulp Fiction, Quentin Tarantino, termina definiendo
con esta pelicula su sefia de identidad como director cinematografico, como director
de cine de autor, James Verdesoto, el autor del cartel, ensefia también sus marcas
de autor: la sintesis o representatividad de una pelicula mediante la creacion de una
imagen que la condensa, una imagen que no pertenece a ningun fotograma de la
pelicula, a la par que la apelacion a la autorreferencialidad, a la revelacion del marco
del propio cartel, es decir, de su condicion de artefacto productor de sentido, de

espacio significante.

7 Dondis (1992) no da una explicaciéon de estas preferencias de percepcion, solo expone algunas
conjeturas, pero asegura que “este fendmeno se produce realmente” (p. 43).
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3.1.5 Comprension de la Categoria Filmica de la Obra a través de los
Elementos Utilizados para la Composicion del Cartel de Cine

Como se ha visto, todos los elementos iconicos y textuales que componen el
cartel presentan, tanto denotativa como connotativamente, la asociacion intertextual
que plantea la pelicula con las publicaciones pulp. Desde la imagen de Mia Wallace
acostada sobre una cama mirando hacia la camara con gesto provocativo, clara
alusioén a la ficcion de explotacion, y de la pistola que reposa delante de ella, y que
en ese contexto alude al género gansteril, hasta la simulacion que hace el cartel de
una publicacion pulp, todo anuncia el género de la pelicula: un hibrido entre el
género de explotacién y el big caper; pero, ademas, desde una perspectiva
posmoderna.

De esta manera el cartel logra condensar o resumir —"destilar”, segun dice
Verdesoto—, lo mismo a través del codigo iconico-fotografico que del tipografico y
del cromatico, y tanto en el nivel denotativo como en el connotativo, las ideas
principales de la pelicula que publicita y representa, ese dialogo que establece

metonimicamente la pelicula con los afios 40 y 50 de la sociedad norteamericana.

3.2 Cartel de la Pelicula Exotica (Exética, 1994)

En el cartel (ver Figura 20) realizado por Verdesoto para la pelicula Exotica
(Exdtica, 1994) del director armenio-canadiense Atom Egoyan, destaca sobre todo
el denso simbolismo que adquiere la conjuncién de sus elementos iconicos y
plasticos —incluidos entre ellos el titulo que, como veremos mas adelante, recibe un
tratamiento plastico que le otorga cualidad icdnica—, con lo cual Verdesoto no solo
logra que el cartel cumpla su funcién publicitaria y la representatividad de la pelicula,
sino que ademas propone lecturas que dialogan con ella a un nivel que excede el

ambito de la publicidad. La polifonia que logra este cartel, por tanto, propone varios
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niveles de lectura, niveles que van desde una semiosis basica, publicitaria, hasta
una semiosis mas compleja, artistica, con una simulacién casi neomitologica. Los
significantes estan ahi, el espectador es responsable de activar los atractores®
pertinentes. Lo que nos interesa aqui no es tanto agotar todas las connotaciones
que esto pueda tener sino demostrar que se trata de una figuracion simbdlica
compleja, que excede la semiosis publicitaria, sin que esto sea obice para su pleno
funcionamiento como cartel publicitario, es decir, para que el cartel logre la
representatividad tematica de la pelicula que promociona.

Esta complejidad simbdlica —y su misma condicion simbodlica— se logra
basicamente estableciendo un diadlogo con otras representaciones o modelizaciones
simbdlicas (Villafane, 2006, p. 37) tradicionales, como son las representaciones de
la diosa Kali, que es una referencia que aparece en la pelicula, y de otras diosas del
hinduismo, asi como con diversos simbolos que presentan una dualidad, sea
horizontal o vertical (por solo citar un ejemplo de cada uno, tenemos como simbolo
de dualidad horizontal al caduceo y de dualidad vertical a la estrella de David), y con
simbolos como la esvastica hinduista, y por supuesto contando con todas las
significaciones historicas y culturales que estos simbolos cargan.

El mecanismo generador de sentido de este cartel, entonces, es muy
complejo y muy denso, dado que la imagen del cartel convoca un simbolismo
multiple a través de una condensacion de diversas modelizaciones simbdlicas.

Por ultimo, adelantemos que este cartel esta resuelto en tres niveles o planos
principales. El primero es el de las capas del fondo; el segundo, el de las capas de

las figuras (el busto duplicado de la actriz Mia Kirshner representando a Christina,

8 Entendidos los atractores como “un conjunto de formas, que, en un momento dado, ya esta
organizado, con cierta constancia, en una imagen mental almacenada en la memoria visual, la cual se actualiza
0 no por su correspondencia o falta de correspondencia con la configuracion que el perceptor efectlda a partir
de dicha imagen material visual propuesta” (Magarifios, 2008, p. 184).
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uno de los personajes protagonicos de la pelicula), y el tercero, el mas externo, es el
de las capas de los textos verbales.

Figura 20

Cartel de la pelicula Exotica (Exdtica, 1994), realizado por James Verdesofto.

Nota. Tomado de Exotica, Indika Entertainment Advertising (https://indika.com).

3.2.1 Analisis de los Aspectos Textuales del Cartel

Este cartel incluye cuatro textos significativos, ademas de los créditos y
algunos logos, como el de la productora Miramax, que aparecen en la parte inferior
del cartel con la tipografia de menor jerarquia, y que tienen un valor mayormente
informativo. Esto no significa que esta ultima capa de texto no aporte también

alguna informacion sobre el contenido de la pelicula; por ejemplo, el recuadro que

88



aparece en la esquina inferior izquierda, donde se indica que la pelicula esta
calificada como R, comunica que la pelicula puede contener lenguaje fuerte,
escenas de desnudez y de sexo explicitos, violencia, etc., lo cual, mas alla de la
precaucion legal, aporta informacién sobre el contenido de la pelicula.

En primer lugar, tenemos el titulo, que es el elemento de mayor pregnancia
del cartel, tanto por su dimensién, que es enorme, como por la posicion que ocupa,
ya que abarca casi todo el tercio central y esta situado delante de la imagen. La
tipografia que presenta este es muy similar a la que tiene el titulo en la pelicula
(empezando por el hecho de que ambos aparecen enteramente en mayuscula y
redonda). Se trata de una tipografia sin serifa, moderna, con cierto caracter juvenil
que concuerda con la historia de una de las protagonistas, Christina (Mia Kirshner),
una joven estriper cuyo acto, encima, representa a una colegiala, asi como con la
historia de otro personaje, esta vez referido: la hija de otro de los protagonistas,
Francis Brown (Bruce Greenwood), que ha sido asesinada y presumiblemente
abusada sexualmente. Es decir, dos variantes de la inocencia infantil y femenina:
una real (la hija de Francis), otra simulada (Christina), al menos en lo que respecta a
su profesion (este personaje también presenta de alguna manera esta doble
condicion, algo que el cartel logra connotar).

Sin embargo, al margen del color, que difiere (la tipografia del titulo de la
pelicula tiene una tonalidad verde, mientras que el titulo de la pelicula que aparece
en el cartel esta resuelto en blanco y negro; pero de esto nos ocuparemos mas
adelante), y del hecho de que no se trata exactamente de la misma fuente, hay otra
caracteristica que distingue decididamente al titulo que aparece en el cartel del que
aparece en la pelicula y que le aporta buena parte de su pregnancia. Esta
caracteristica es su disposicion dual. El titulo (ver Figura 21) aparece en el espacio

de arriba (mitad superior del cartel) de manera normal, e invertido en el espacio de
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abajo (mitad inferior del cartel). Una imagen y su reflejo exacto. Por supuesto, esta
disposicion, que rebasa lo puramente linguistico (especificamente, escritural) y
cruza al plano iconico, condiciona de alguna manera la significacion de este plano.
Formalmente se trata de un palindromo, que configura, como sefiala Lotman
(1996) refiriéndose al uso de esta figura retdrica en la lengua rusa, “un dibujo
integral, una especie de jeroglifico”. Algo que en el caso de este titulo es incluso
mas justo, ya que su disposicion cuasi iconica trae a un primer plano una
significacién otra de un mismo significado linguistico (el mismo significante se
desdobla de manera invertida y esto sugiere connotaciones también opuestas).
Sucede asi, ademas, porque el palindromo activa significaciones culturales muy
asentadas. Como sefala Lotman (1996), esta figura retérica
tiene muchos sentidos. En niveles mas altos, a la lectura contraria se
le atribuye una significacion magica, sacra, secreta. En la lectura “normal” el
texto es identificado con la esfera «abierta» de la cultura, y en la inversa, con
la esotérica. Es indicativa la utilizacion de los palindromos en los conjuros, las
férmulas magicas, las inscripciones en puertas y tumbas, o sea, en los
lugares fronterizos y magicamente activos del espacio cultural: regiones del
choque de las fuerzas terrenales (normales) y las infernales (inversas). (p. 23)
Este palindromo es entonces el encargado en un primer momento de marcar
dos espacios diferenciados (después veremos el aporte de los aspectos cromaticos
que de cierta manera anclan al titulo en un oximoron sin negar la validez del
palindromo): hasta aqui, uno de lectura recta y otro de lectura inversa, sobre todo en
el plano de las connotaciones valorativas.
Y esto esta en consonancia con el significado linguistico del titulo “Exotica”,
que en espafol se tradujo como “Exaotica”, pero que, en inglés, ademas de la

acepciones de ‘raro o extravagante’ y ‘extranjero’ (las cuales estan implicadas en la
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pelicula, ya que en su diégesis aparece una subtrama o historia paralela que trata
sobre la importacion ilegal de animales exéticos o “from very far away”, como dice el
personaje que se encarga de ese negocio: Thomas Pinto, interpretado por Don
McKellar), tiene otras acepciones mas directamente relacionadas con el sexo.
Aunque el Diccionario de la Lengua Espariola de la RAE también recoge la acepcion
usada en México de ‘bailarina de cabaré’ (de donde puede que la haya tomado el
director Atom Egoyan para titular su pelicula), en inglés tiene acepciones mas
especificamente sexuales como las que se recogen en el Urban Dictionary: ‘a fit or
hot girl of non local appearance, typically asian, latin or mixed race (walking down a
busy)’; ‘a girl who is a freak (sexually) or has dirty thoughts’, y ‘a mix between erotica
and exotic’.

Debemos sefialar que aqui no estamos contando con el hecho de que este
titulo hace referencia al nombre del club nocturno —un club de estriptis— que
funciona como escenario principal de la pelicula. Esta es una informacion que el
cartel no ofrece de ninguna manera —no hay nada en él que aluda a esto—, ni
necesita ofrecer, ya que no es necesaria para representar la relacion entre el titulo
de la pelicula y su tema, al menos no cuando se trata de ofrecer esta relacion de
una manera condensada.

Muy relacionado con el titulo —sin que esto indique ningun orden de
lectura— esta el texto que aparece en la parte superior del tercio vertical de la
izquierda (ver Figura 20). Se trata de un fragmento de la critica que le hiciera a la
pelicula la critica de cine Caryn James en The New York Times. Este texto, que
aparece resuelto en mayusculas iniciales y versalitas (todo en redonda) con una
tipografia blanca y sin serifa, funciona como una suerte de tagline del cartel. Y,
como tal, ancla en cierta medida la “cadena flotante de significados” (Barthes, 1986,

p. 35) de la imagen, comprendida en ella todo el plano iconico y cromatico: el fondo,
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o los fondos, y las figuras, asi como los aspectos cromaticos e iconicos del titulo. Y
establece ademas una relacion dialégica —sintagmatica— con el significado verbal
del titulo.

El tercer texto significativo es el que se encuentra debajo del titulo, el cual
reza: “The provocative new thriller from acclaimed director Atom Egoyan” (ver Figura
20), haciendo las veces de copy. Su tipografia es blanca y se distingue de la de las
demas capas de texto sobre todo porque emplea una fuente en cursiva o italica.
Esto, unido a su jerarquia, asi como a su posicion (inmediatamente debajo del titulo
y yendo de la mufieca de la mano al hombro derecho de la figura invertida, pasando
sobre la barbilla), lo dota de una apariencia caligramatica de pedestal, o de z6calo
mas bien, del titulo, asi como de titular de la imagen invertida. Ayuda también el
hecho de que, al ser blanco, contrasta cromaticamente tanto con el texto reflejado
del titulo debajo del cual se situa, que es negro, como con la figura invertida, que
tiene una tonalidad rojiza.

Todo esto, aunque se trata de un texto mayormente de caracter publicitario,
informativo y promocional, llama la atencion sobre algunos elementos suyos que
ayudan a anclar o a explicar la significacién, primero del titulo, y después de la
imagen (mas alla de que establezca una relacion semantica mas directa con la
figura invertida, sus significados verbales terminan afectando a toda la imagen).
Sobre todo, en esa lectura mas inmediata que se relaciona con la representacion del
tema de la pelicula. Se trata de un “suspenso —o thriller— provocador” nos dice
este texto, jugando con “el saber cultural y sociocultural del espectador” (Joly,
20093, p. 124), que inmediatamente activa las caracteristicas del género del
suspenso Y los significados del término “provocador”, y los contrasta con los
significados verbales, iconicos y cromaticos del titulo y la imagen. Encima este texto

también anuncia que se trata de un filme de Atom Egoyan; por tanto, el thriller
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tendra un corte psicoldgico, con lo que se completa una informacion basica del tema
de la pelicula.

Por su parte, el cuarto texto verbal —la cuarta capa de texto—, el que se
ubica en el borde superior del cartel (ver Figura 20), cumple una funcion
eminentemente publicitaria que intenta persuadir —o atraer— al espectador
apelando al prestigio que le concede a la pelicula el haber ganado el premio de la
critica en el Festival de Cannes. Esto, al legitimar la pelicula como un producto
cinematografico de alta calidad, ofrece una informacién, muy marginal, sobre el
tema de la pelicula, a saber, que su tratamiento cumple con estandares elevados de
calidad artistica.

Figura 21
Titulo en el cartel de la pelicula Exotica (Exética, 1994), de Atom Egoyan

Nota. Imagen extraida del cartel de la pelicula Exotica (1999), realizado por James Verdesoto.

3.2.2 Analisis de los Aspectos Iconicos del Cartel

Ya hemos visto que lo primero y mas notorio de este cartel es la
estructuracion de dos espacios bien diferenciados (mas adelante veremos lo
relacionado con los aspectos cromaticos y lo que estos aportan al mecanismo de
generacion de sentido del cartel), uno que ocupa la mitad superior del cartel y otro
que ocupa la mitad inferior. El titulo se encarga de marcar esto de manera
suficiente. Ahora bien, la linea divisoria entre estos dos espacios esta marcada,
ademas de por la contraposicion del titulo y su reflejo, por las divergencias entre las

figuras, asi como por los cambios cromaticos entre los dos espacios.
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Pero ahora, mas alla de que el titulo asuma un estatuto cuasi iconico, lo que
nos interesa es analizar las figuras que ocupan estos espacios. Se trata, como es
evidente (ver Figura 20), de la misma figura; sin embargo, la figura que ocupa el
espacio de la mitad superior del cartel aparece cabeza arriba y volteada hacia la
derecha, mientras que la de la mitad inferior aparece cabeza abajo y volteada hacia
la izquierda. Por una parte, como sucede con el titulo, es como si la figura de abajo
representara el reflejo enantiomdrfico (Lotman, 1996) de la de arriba, y por la otra —
sin renunciar a este significado—, es como si negara esta especularidad. El que no
se siga la asimetria especular (la figura de abajo, a diferencia del reflejo del titulo, no
es el reflejo especular propiamente dicho de la figura de arriba, ya que no invierte la
simetria de derecho-izquierdo) convierte de alguna manera a las dos figuras en una
suerte de oximoron, aun cuando hasta aqui (faltan todavia las connotaciones que
aportan los colores a las imagenes, pero adelantamos que estas refuerzan la
contradiccion, hasta cierto punto) solo sea porque se oponen en su orientaciéon
espacial, una figura cabeza arriba y la otra cabeza abajo, y porque a la vez
rechazan la especularidad que esta orientacién opuesta debiera otorgarles (la de
arriba esta volteada hacia la derecha, mientras que la de abajo hacia la izquierda,
cuando debieran estar volteadas las dos hacia el mismo lugar), maxime cuando
parece fijada por la especularidad del titulo. Debemos aclarar que hablamos de
oximoron en lugar de antitesis visual porque, como sefiala Joly (2009a, p. 113), aqui
se acercan los términos antitéticos para lograr “una significacion global” sin
prescindir, no obstante, de “los valores opuestos en cada uno de los términos”.

Y, por supuesto, también se establece una relacion oximoronica entre esta
especularidad del titulo y la no especularidad de la imagen (de las dos figuras, que,

como veremos, nunca pierden la significacion de ser una y la misma).
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Esto, ademas, apunta hacia otra figura retérica marcada por la relaciéon
simetria-asimetria. Hablamos nuevamente del palindromo. El hecho de que se
invierta la figura y se conserve exactamente la misma figura, ya que no se cambia la
lateralidad, la relacion derecha-izquierda, tiene dos connotaciones muy puntuales en
la significacion.

La primera, paraddjicamente, la acerca a un refuerzo del efecto del oximoron.
De esta manera, la misma figura adquiere connotaciones contrarias segun su
orientacion.

Y la segunda es dotar a la imagen de un caracter simbdlico, que, como
sefala Lotman (1996, p. 22) refiriéndose al uso del palindromo en la lengua rusa,
activa “la visibilidad y la integralidad” de la imagen, y por tanto de sus significados.

Fuera de la orientacion, tenemos que la figura (al hablar de una
necesariamente estamos hablando de las dos) solo abarca el busto de la actriz Mia
Kirshner en el papel de Christina. Esta sinécdoque visual es suficiente para
representar la figura completa, es decir, el cuerpo completo del personaje, esfuerzo
que le toca realizar al espectador.

Ahora bien, este busto aparece, ademas, completamente desnudo (la
ausencia de cualquier aditamento, sea este una joya o cualquier otra cosa, no hace
mas que enfatizar la desnudez), lo cual, apoyandose en la sinécdoque visual que
alude a todo el cuerpo, sugiere la desnudez total. De nuevo los significantes
oximoronicos, que se resuelven en ambigtiedad: la mano izquierda de la figura, la

Unica que aparece en el cuadro, parece relajada, formando un mudra casual®, pero

 Véase que la figura, también “casualmente”, se sefiala a si misma —especificamente a sus ojos, que
son “el espejo del alma” no lo olvidemos— como si se enroscara a la manera de una serpiente, y esto,
reforzado por los tridangulos con el vértice superior invertido, es decir, con la base arriba y la cumbre abajo,
que forman el brazo derecho y el antebrazo izquierdo, y dentro de este la sombra en el pecho, tiene
significaciones simbdlicas muy complejas cuya dilucidacion excede el propdsito de nuestra tesis, baste sefialar
gue apuntan a la energia o fuerza vital del ser humano en estado de reposo, estatica, de la cual emana toda la
actividad individual, y por supuesto al principio femenino (Woodroffe, 1979).
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los brazos parecen ocultar intencionalmente el pecho (la sombra que parte desde el
cuello y se oscurece en el pecho enfatiza este ocultamiento). Tenemos asi que la
desnudez del torso es una sinécdoque de la desnudez general. Y la desnudez tiene
connotaciones sexuales muy evidentes, las cuales, como hemos visto, son ancladas
por los textos verbales.

Pero hay algo mas, al duplicarse esta figura en la mitad inferior del cartel
parece como si se completara el cuerpo —un ser hibrido con partes de si mismo—,
y asi, independientemente de las connotaciones decisivas que aportan los colores,
se recalcan las oposiciones oximoroénicas y se alude a un cuerpo dividido pero un
solo cuerpo: un sujeto escindido, que a la vez es sujeto y objeto. Y se problematizan
el cuerpo y la mente como sujetos y objetos de deseo.

Por otra parte, estas figuras juegan con la representacién iconografica de las
divinidades hinduistas, especificamente las femeninas, toda vez que esta es una
referencia clave en la diégesis de la pelicula, para aludir tanto a lo erético como a lo
exotico. (Precisamente una de las secuencias iniciales de la pelicula, que se
desarrolla en el club nocturno Exotica, presenta un baile erético basado en la diosa
Kali, y la musica que pone el DJ, Eric —Elias Koteas—, es un mix con musica
hindu). Asi, las formas que sobresalen —la cabeza, el hombro derecho, la mano—
en las dos figuras forman un atractor que evoca los multiples brazos (muchas veces
cuatro) con que suelen representarse las divinidades hinduistas, y conecta con la
forma de la esvastica. Todo esto alude al movimiento en general y a la danza en
especifico, que es uno de los elementos recurrentes en la pelicula (como mismo lo
es la apelacion a los componentes eréticos propios del hinduismo, asi como a las
connotaciones exoticas que este tiene en Occidente), solo que en ella toma la forma

de bailes de estriptis, lo mismo privados que en un escenario. Segun Darke (2000),
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el canadiense Atom Egoyan, el director del filme, “queria estructurar la historia como
un striptease®, y de cierta manera el cartel terminé representandolo.

Ahora bien, mas alla de la consabida connotacion de femineidad y de
sensualidad, las lineas curvas de las partes distales o sobresalientes de la figura, la
cabeza, la mano, el hombro derecho, pero también las orejas —en plural porque
todo esta duplicado—, los labios, los ojos, las cejas, etc., le confieren a la figura la
forma de una suerte de esvastica espiral. El atractor es obvio. De hecho, remite a
usos mas evidentes como el que tiene en el cartel realizado en 1973 por Wiktor
Gorka para la pelicula Cabaret (1972) de Bob Fosse (ver Figura 22), donde
claramente denota al mismo tiempo el show del personaje principal, la vedette Sally
Bowles, en el cabaret Kit Kat Club, y las marchas de las tropas hitlerianas. Una
intencion —un sentido— similar es la que tiene este atractor en el cartel de
Verdesoto: sugerir el movimiento —una sugerencia a la que también contribuyen los
claroscuros del fondo— y asi aludir al baile erético que es una de las constantes de
la pelicula. Digamos, que esta es una connotacién que caeria dentro del “sentido
obvio” (Barthes, 1986, p. 51) del mecanismo generador de sentido del cartel.

Mas alla esta el hecho de que esta sugerencia de movimiento, rozando ya el
“sentido obtuso” (Barthes, 1986, p. 51 y 52), parece proporcionarle a la imagen la
posibilidad de rotar y trastrocar incesantemente, como en una suerte de
fenaquistoscopio, las orientaciones de las figuras hasta confundirse en la
representacion y fundir la mascara con lo real.

Por otra parte, el oximoron mas radical, por autorreferativo, es el que se da
entre la condiciéon de simbolo, de modelizacion simbdlica (Villafafie, 2006, pp. 37 y
38), que configura su dispositivo generador de sentido, y que tiene un grado de

abstraccion o de generalizacion muy alto, y la representacion fotografica, una
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modelizacién representativa (Villafane, 2006, pp. 36 y 37), que individualiza o
cristaliza hasta casi nombrar.

En ella, en la fotografia, mas que la boca, apenas abierta, los labios, los
dientes, que aparecen en una pose estudiadamente sensual, atraen, como una
suerte de “punctum” (Barthes, 1989), los ojos. La mirada de reojo revela una elipsis
con varias connotaciones. Esos ojos dan la impresidén de estar mas vivos, de ser
mas reales, porque se han movido para mirar al espectador (mas adelante veremos
los significantes que aportan a esta significacion la iluminacion y el enfoque). Esa
mirada es el resultado de una accion. De hecho, es una accion. Los ojos que miran
de frente solo denotan el acto de mirar; sin embargo, los ojos que miran de reojo
connotan ademas el movimiento que se ha realizado y el esfuerzo que se realiza
para mirar. Parece entonces haber una voluntad de mirar al espectador. Y eso es la
“realidad”.

Las representaciones simbdlicas tradicionales, los simbolos tradicionales, de
todas las culturas siempre han usado los soportes del dibujo, el grabado, la pintura,
por lo que siempre han sido espacios semioticos, espacios altamente codificados,
mientras que la fotografia, como dijera Barthes (1986, p. 13), “es el analogon
perfecto de la realidad”, y como tal “un mensaje sin cddigo”. Por supuesto, hay que
contar con el hecho de que esta fotografia es el analogon (modelizacion
representativa) no de una persona sino de un personaje. Y entonces se resuelve el
oximoron, o se completa.

Por ultimo, queremos referirnos a la relacion intertextual que establece la
doble figura del cartel con otra modelizacion iconica, que es, sin dudas, la cita o
recuperacion mas evidente en el plano iconico. Nos referimos a la reproduccion

(modelizacion representativa de otra modelizacion iconica) que hace la doble figura
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del cartel de la figuracidon doble que aparece en barajas como la alemana, la
francesa, la inglesa.

Las cartas de las damas serian la asociacion mas plausible: las analogias
entre las dos figuraciones —la del plano icénico del cartel y la de las damas o
reinas, por ejemplo, de la baraja inglesa, que si no es la mas difundida, es una de
las de mayor difusion—, son incuestionables (ver Figuras 20 y 23): dualidad de la
figura dispuesta verticalmente respetando la relacion derecha-izquierda (ninguna de
las dos imagenes es exactamente el reflejo especular de la otra); modelizacion
representativa del torso de figuras femeninas, e incluso, como sucede generalmente
con la reina de picas, una misma orientacion (la figura de arriba esta vuelta hacia la
derecha y la de abajo, hacia la izquierda).

Pero este atractor se puede actualizar también con otra carta: el rey de picas.
¢ Por qué concretamente esta carta? La razén es muy simple: esta carta representa
al rey David, lo que relaciona esta figura con otra modelizacion simbdlica: la de la
estrella de David o sello de Salomén (ver Figura 24), asociacion esta que las
mismas figuras del cartel —el plano icénico— sugieren, ya que ellas pueden ser
reducidas a dos triangulos: uno con el vértice superior hacia arriba y la otra con el
vértice superior invertido. Entre estas dos figuras, ademas, forman un rombo, el
cual, segun Chevalier (1986), es un simbolo femenino que tiene, entre otros, un
sentido erdtico.

En cuanto a la significacion del sello de Salomoén, como la de cualquier
simbolo que modelice conceptos metafisicos y religiosos, es muy compleja (maxime
cuando una caracteristica esencial de estos simbolos es la de sugerir muchas veces
lecturas contrapuestas, o complementarias, segun el nivel o el punto de vista desde
que se les considere, asi, por ejemplo, un triangulo con el vértice superior invertido

puede representar el corazon y el caliz, modelizaciones representativas del
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simbolismo del Santo Grial, pero también el sexo femenino, y puede tener un
caracter positivo o negativo), pero, de manera general, “la estrella de seis brazos,
con sus dos triangulos invertidos y enlazados (sello de Salomén) simboliza el abrazo
del espiritu y la materia, de los principios activo y pasivo, el ritmo de su dinamismo”
(Chevalier, 1986).

Como senala Villafafie (2006, pp. 37 y 38), “en las imagenes que cumplen
una funcién simbdlica existe un doble referente: uno figurativo y otro simbalico.
Dichas imagenes actuan, por tanto, en primer lugar como representaciones y en
ultima instancia como simbolos”. De esta manera, la apelacion a la figuracion de la
baraja activa, por un lado, la isotopia del azar (asociacidén que se establece a partir
de la condicion de juego de azar de las barajas), que es la connotacion mas
inmediata, y, por otro lado, el simbolismo que esta figuracién modeliza, desde las
connotaciones adivinatorias (asociacion que se establece a partir del uso de las
barajas en la cartomancia) hasta los significados simbdlicos que se le atribuyen
convencionalmente.

Tenemos asi que en el plano iconico se condensan referencias simbdlicas
que, a la vez que en cierto nivel logran modelizar las ideas que se tematizan en la
pelicula, propone una lectura que excede la semiosis publicitaria, incluso para un
cartel de cine, es decir, para un medio publicitario cuyo objeto —o producto—

promocional es una obra de arte.
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Figura 22
Cartel de la pelicula Cabaret (1972), realizado en 1973 por Wiktor Gorka

Nota. Tomado de KABARET, por Internacional Movie Poster
https://www.benitomovieposter.com/catalog/kabaret-p-6273.html
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