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artificial, como si hubiera sido dispuesta para la fotografía, y, por lo tanto, es como si 

posara), se revela, aunque sea así de esa manera como posando —o 

asomándose— tímidamente, ya viejo y enfermo, y tal vez inofensivo.  

Y es esta una idea que la producción cinematográfica no tematiza, pero que 

connota de todas las maneras posibles: la de la incorporación del artista maldito al 

orden simbólico del establishment, la de la absorción y neutralización, la 

comodificación, de su discurso subversivo, en fin, la de la conversión del artista 

maldito en un law abiding citizen.  

Incluso, si en la composición de la fotografía de Weinik el Shadowman es 

más alto que Hambleton —sin importar la altura que pierda este último por estar 

recostado a la pared—, la diferencia de altura entre las dos figuras en el cartel de 

Verdesoto es mucho mayor, y, por lo tanto, mucho más significativa. Y esto viene 

como a confirmar lo que dijera el propio Hambleton: “If anything, I am the shadow 

behind the dark figure” (Richard Hambleton Archive, 2018).  

Nuevamente se trata de ideas que aparecen en la producción 

cinematográfica (en el documental) y que el cartel condensa, a saber: la devolución 

final de la figura y la obra de Richard Hambleton a la galería y el museo, al espacio 

público, su apropiación por el establishment. Solo que son ideas asumidas con 

connotaciones positivas por el documental (y así las leyeron los críticos y los 

espectadores, pero ya esos quedan fuera de la relación del cartel de Verdesoto con 

el documental). Como si la suma legibilidad no fuera la muerte. Sintomáticamente, 

Richard Hambleton murió pocos meses después de estrenado el documental.   

3.11.3 Análisis de los Aspectos Cromáticos, la Iluminación y el Ángulo 

Fotográfico 

Richard Hambleton, explicando su obra, dijo: “El negro es un color fascinante. 

Si tratas de limpiarlo, se expande. Uno puede crear ilusiones con el negro. Es por 
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eso que uso negro en las calles” (como se citó en Pérez, 2017). Y la producción 

cinematográfica, por supuesto, refleja esto desde el título: Shadowman, que era 

tanto como se conocía cada una de las pinturas de la serie que realizara Hambleton 

en la década de los 80 (en diferentes soportes, aunque los más famosos son las 

que realizó en muros de varias ciudades del mundo, sobre todo en los de New York, 

catalogados dentro del arte urbano), como el sobrenombre por el que 

consecuentemente se le conocía. 

El cartel, entonces, va a reproducir esta referencia en su composición, y así 

la imagen que presenta, independientemente de los colores que tienen los 

elementos en las fotografías que fueron utilizadas para el fotomontaje, aparece en 

escala de grises con contrastes muy marcados entre el negro y el blanco, contrastes 

estos que aparecen ya en la ropa de Hambleton (en la fotografía de Weinik, sin 

embargo, Hambleton está vestido de negro, incluso las gafas son negras): un 

sobretodo mayormente blanco con manchas de pintura negra, un pantalón negro, un 

zapato blanco también con manchas negras; y así mismo aparece en el 

Shadowman, que básicamente es negro y está aureolado por un espacio 

mayormente blanco en la pared, la cual simula una iluminación intensa, y en el 

fondo de la derecha, donde aparecen edificios de noche con luces en las ventanas, 

una imagen común de la noche citadina. 

En cuanto a los contrastes que se establecen con el rojo, tenemos que lo 

más significativo es la intensificación de su calidez como resultado de su contraste 

con los colores que presentan todos los demás elementos del cartel (básicamente, 

blanco y negro y escalas de grises); y, de manera recíproca, la atribución de frialdad 

a estos últimos.  

Ahora bien, como se puede apreciar en la Figura 84, hay otros elementos que 

también contribuyen a la atribución de frialdad a los colores neutros que aparecen 
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en el cartel, a saber: la gabardina que viste la figura de Hambleton, que es un indicio 

de una temperatura ambiental fría; las luces aparentemente frías —por su 

blancura— de las ventanas de los edificios que aparecen en la cuadrícula superior 

derecha; la luz también aparentemente fría —por su blancura y por su artificialidad, 

ya que evidentemente se trata de iluminación artificial— que ilumina la pared y la 

figura de Hambleton, y finalmente la representación tópica de la noche en el tercio 

vertical de la derecha (esta representación está signada, sobre todo, por el color 

negro que envuelve los edificios, el cual congruentemente se torna frío, así como 

por las ya mencionadas luces frías de las ventanas de los edificios).  

Por otra parte, tenemos el contraste que antes habíamos señalado entre el 

color rojo de la tipografía del título y el color blanco de la tipografía del copy. Richard 

Hambleton dijo en una ocasión, refiriéndose a otra de sus series enmarcadas en el 

arte urbano, Image Mass Murder (ver Figura 85), en la que utilizaba estos colores, y 

que también es abordada en el documental: “Comencé a pensar que realmente 

estaba asesinando gente, porque llegaba a mi hotel cubierto en pintura blanca y rojo 

sangre. La sangre tiene un color hermoso” (como se citó en Pérez, 2017). Tenemos 

así que el contraste entre los colores de las tipografías de estas dos capas de texto, 

al mismo tiempo que intensifica la calidez del rojo y le confiere frialdad al blanco, 

representa uno de los aspectos que se abordan en el documental. 

Después tenemos que el color rojo de la tipografía del título, como ya hemos 

señalado, coadyuva de manera decisiva a la representación de los grafitis, dado que 

este es uno de los colores más comunes en ellos. Y, asimismo, alude a la primera 

serie de arte urbano que realizó Hambleton, Image Mass Murder (ver Figura 85), 

entre 1976 y 1978. Pero además este color está presente de una manera decisiva 

en otras series de este artista plástico, como son Beautiful Paintings y Marlboro Man 

(ver Figuras 86 y 87), todas las cuales son abordadas en el documental. De hecho, 
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el color rojo es, junto con el negro, uno de los colores principales de la paleta de 

Richard Hambleton (ver Figura 88).  

En cuanto al ángulo de la fotografía, vemos en la Figura 81 que se trata de un 

ángulo normal y que el plano es entero. Esto hace que la imagen reproduzca de una 

manera singular tanto las fotografías de O’Neal (ver Figura 82) como la composición 

de la fotografía de Weinik (ver Figura 83), dado que difiere ligeramente de los 

ángulos que presentan estos intertextos que participan en esa suerte de pastiche 

que es su composición. El ángulo de las fotografías de O’Neal consiste en un ligero 

contrapicado en la primera, debido a que en ella la figura del Shadowman aparece 

más arriba que en el cartel (ver Figuras 82 izquierda), y en un también ligero picado 

en la segunda, ya que en ella la figura de Hambleton se ubica más abajo que en el 

cartel (ver Figura 82 derecha); mientras que la fotografía de Weinik presenta un 

ligero contrapicado (ver Figura 83). Todas estas pequeñas variaciones pueden 

parecer matices sin importancia, pero en realidad aportan connotaciones muy 

significativas. Señalemos algunas. 

En primer lugar, el ángulo normal que presenta la imagen del cartel es uno de 

los elementos que, junto con la iluminación, la composición en cierta medida 

simétrica, como especular, de las figuras de Hambleton y su Shadowman, la 

elección de una fotografía de Hambleton en la que aparece su rostro y el texto 

verbal del título que identifica a ambas figuras y asume, como hemos visto, cierta 

condición icónica, una suerte de estatuto de imagen, representa la intención de 

revelación, o re-conocimiento, de la vida y obra de Richard Hambleton que persigue 

el documental. Y, en segundo lugar, el ángulo contribuye a la representación de la 

normalización, de esa suerte de desacralización o de profanación —en el sentido de 

‘hacer profano’, atendiendo a la pérdida de esa aura que de cierta manera tenían las 

obras de Hambleton y de manera general las obras del arte urbano, un aura que se 
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basaba en la ilegalidad del ritual, pero también en su espontaneidad, su 

autenticidad, su libertad y, sobre todo, en el hecho de que, de alguna manera, se 

pintaba en las paredes lo que se adoraba y veneraba25—, que procura el 

documental y que el cartel parece exponer. Si no podemos asegurar que esa ironía 

esté presente en el documental, sí podemos decir que esa intención es legible en el 

cartel.  

 

  

 
25 “A finales del siglo III, el sínodo de Elvira hizo explícita la prohibición de introducir imágenes en las 

iglesias, ‘no sea que se pinte en las paredes lo que se adora y se venera’” (Mangel, 2002, p. 53). 
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Figura 85 

De la serie Image Mass Murder (1977), Richard Hambleton, arte urbano, New York 

City 

 
Nota. Tomado de WikiArt. (https://www.wikiart.org/en/richard-hambleton/image-mass-murder-1977) 
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Figura 86 

Magdalena (2007), de la serie Beautiful Paintings de Richard Hambleton 

 
Nota. Tomado de WikiArt. (https://www.wikiart.org/en/richard-hambleton/magdalena-2007) 
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Figura 87 

Marlboro country (1985), de la serie Marlboro Man de Richard Hambleton 

 
Nota. Tomado de artnet. (http://www.artnet.com/artists/richard-hambleton/marlboro-country-
G8bcPcaDq6tvN5eNsfhNyA2) 
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Figura 88 

Shadow Jumper (2007), Richard Hambleton 

 
Nota. Tomado de WikiArt. (https://www.wikiart.org/es/richard-hambleton/shadow-jumper-2007-2007) 

 

3.11.4 Análisis del Equilibrio de la Composición 

Como se ha señalado antes, las capas de textos en este cartel se ubican 

principalmente en su parte inferior (de hecho, en la mitad inferior del tercio inferior 

del cartel como se puede apreciar en la Figura 84), por lo que casi todo él está 

dominado por la imagen. Sin embargo, el título, con su color rojo, que contrasta 

tanto con los colores neutros de la imagen —colores neutros que, como ya hemos 

visto, se hacen fríos— como con el resto de las capas de texto, y de manera general 

con todo lo que sustenta su jerarquía (el tamaño y grosor, o peso, de su fuente, así 

como el estatuto icónico que asume tanto al formar parte de la representación 

caligramática de un pedestal como de la representación de un grafiti, algo que, 
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como ya hemos visto, se debe también al color rojo y al tamaño y peso de su 

tipografía, así como al hecho de estar resuelto todo en minúsculas de palo seco), 

equilibra la composición a la par que redunda en el plano semántico: la imagen de la 

silueta, el Shadowman, como se conoció cada una de las obras de esta serie de 

arte urbano, junto a la imagen de Hambleton, a quien se le dio el sobrenombre de 

Shadowman cuando se desconocía su identidad, se repite en este enunciado que 

refiere a todo esto y que a la vez es el título del documental. 

Por otra parte, tenemos el equilibrio simétrico que se establece entre la pared 

vacía —o más bien desnuda, simple textura expuesta por una luz dura que ostenta 

su artificialidad, con sombras incluidas— en el tercio vertical de la izquierda y la 

figura de Hambleton con la ciudad detrás y la noche en el tercio vertical de la 

derecha. Y, mediando, en función de eje de simetría, la figura del Shadowman, que 

ocupa buena parte del tercio vertical del centro. Hablamos de simetría, y 

ciertamente la hay, pero es como si fuera de mayor a menor: de la pared desnuda al 

Shadowman y de este a Hambleton, a quien ya la noche no parece proteger. 

    

3.11.5 Comprensión de la Categoría Fílmica de la Obra a través de los 

Elementos Utilizados para la Composición del Cartel de Cine 

Ya desde los textos en blanco —el enunciado, o copy, que reza: “a film by 

Oren Jacoby”, y el logo del Festival de Cine de TriBeCa—, así como desde los 

créditos, se determina que este cartel es el anuncio de una producción 

cinematográfica. Al mismo tiempo, la sola mención del nombre del director, 

reconocido y premiado documentalista independiente estadounidense, restringe el 

género de esta producción al documental.  

La imagen del cartel va a redundar, o a confirmar, esta información. 

Aprovechando la celebridad que tuvieron estas siluetas de arte urbano, sobre todo 
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en la ciudad de New York (véase que incluso la cubierta de uno de los discos más 

reconocidos del rock argentino, Clics modernos, de Charly García, fue compuesta 

con una de estas siluetas), así como la imagen del propio Hambleton —que si bien 

ya entonces pocos recordaban, o conocían, al aparecer iluminado, como revelado, 

junto a la obra, parece identificársele como su autor—, va a anunciar el tema: la vida 

y obra de este artista plástico, y consecuentemente el género de la producción 

cinematográfica: documental.  

 

3.12 Cartel de la Película El Ángel (2018) 

James Verdesoto (ver Anexo 1) refiere en la entrevista que le realizamos 

para esta investigación la experiencia que tuvo con la realización del cartel de la 

película El ángel, la cual corrigió una hipótesis inicial que nos habíamos planteado 

con respecto a este cartel. Dado que esta película fue coproducida por Argentina y 

España (según Huertas —2018—, participaron las productoras K&S Films, 

Underground Producciones, el canal Telefe, el INCAA del Ministerio de Cultura 

argentino y la productora de los hermanos Almódovar, El Deseo, y fue distribuida 

mundialmente por 20th Century Fox), se realizaron dos carteles; en uno de ellos, el 

que se realizó para la campaña publicitaria en España (ver Figura 89), que es el que 

forma parte del corpus de esta investigación, aparece incrustada la imagen de un 

revólver en uno de los fotogramas de la película (ver Figura 90). Presumíamos que 

esta incrustación tenía una finalidad semántica que respondía a la necesidad de 

identificar visualmente la película con el género de acción (de hecho, sin otra 

información, pareciera aludir a la temática de las bandas juveniles o pandillas 

callejeras, o a cualquier otro género de acción no relacionado directamente con esa 

suerte de biopic de un asesino en serie con el que de alguna manera juega la 

película); sin embargo, en la entrevista que le hicimos a Verdesoto para esta 
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investigación (ver Anexo 1) él corrige esta presunción y señala que es un elemento 

que él siente que es necesario, ya que el protagonista de la película juega todo el 

tiempo con él, empleándolo “as a tool and a prop (…) for his life” (ver Anexo 1), lo 

que tiende, además, a identificar este elemento en el plano connotativo como una 

suerte de fetiche.  

La lectura o interpretación corregida, entonces, contrastaría la aparente 

inocencia —ángel celestial— de la imagen de ese niño, reforzada por el plato de 

dulce que está a su derecha —abajo en el cartel—, con un “juguete enseriado”, el 

revólver, que se sumaría al campo semántico de la perversidad —ángel caído— 

conformado por el cenicero y el cigarro en la boca del personaje, isotopías estas 

que se ven redobladas por el contraste de colores fríos y cálidos. Inocencia vs. 

perversidad, entonces. Y pulsión de muerte. 
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Figura 89 

Cartel de la película El ángel (2018), realizado por James Verdesoto para la 

campaña publicitaria de la película en España 

 
Nota. Tomado de El ángel, Indika Entertainment Advertising (http://indika.com/index#/el-angel/).  
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Figura 90 

Contraste entre el fotograma de la película El ángel y su alteración para la imagen 

del cartel 

 
Nota. Arriba: fotograma de la película El Ángel (2018) de Luis Ortega; abajo: extracto parcial del 
cartel de cine diseñado por Jaime Verdesoto donde aparece incrustado el objeto revólver. 
  



274 
 

3.12.1 Análisis de los Aspectos Textuales del Cartel 

Este cartel (ver Figura 89), que fue realizado para la campaña publicitaria de 

la película en España, y que por tanto sucedió al estreno de la película en Argentina, 

contiene una importante carga textual, no solo en comparación con el teaser poster 

(ver Figura 91), o incluso con el cartel de la campaña publicitaria en Argentina (ver 

Figura 92), sino además con toda la producción cartelística de James Verdesoto. Y 

es que va a incluir en su capa de texto ya no solo la información referente al anuncio 

de la película sino también información puramente publicitaria, es decir, frases 

publicitarias que buscan exclusivamente promocionar la película y que se apoyan en 

los resultados que obtuvo esta desde su estreno.  

Todos los textos que aparecen en el cartel comparten una característica: 

todos están en mayúsculas. Ahora bien, el color de la tipografía de los textos varía: 

los hay en blanco, en amarillo y en azul.  

A excepción del título y de los logos del Festival Internacional de Cine de San 

Sebastián y de la sección Un Certain Regard del Festival de Cine de Cannes, todos 

los textos presentan la misma tipografía —la misma familia de fuentes—, solo que 

con diferentes jerarquías. Y todos, a excepción de los mencionados, combinan 

diferentes grosores de letra en sus enunciados, para destacar determinadas 

palabras, las más significativas, o sobre las que se quiere llamar la atención. Sirva 

de ejemplo la cita de la revista Fotogramas que aparece recogida en el cartel y que 

refleja una opinión sobre la película —por supuesto, se trata de la opinión positiva 

de una revista especializada, la cual se asume como autoridad—: 

“ESPECTACULAR. ENTRE TARANTINO, SCORSESE Y ALMODÓVAR”. Aquí se 

iguala la estética y la narrativa de la película a las de estos tres grandes directores 

de cine, cuyos nombres se destacan con un grosor de letra mayor.  
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El título, por su parte, presenta la tipografía de mayor jerarquía entre todos 

los textos, y, así mismo, la de mayor grosor. Esto, sumado al tipo de fuente que 

emplea (única entre todos los textos; de hecho, es la única con serifa) y a su color 

amarillo, hace que destaque y produzca un impacto visual incluso comparable al de 

la imagen. Además, si bien no se trata estrictamente de una tipografía desenfadada, 

una tipografía estilo manual, por ejemplo, su cercanía a la tipografía del pop en 

medio de textos con una tipografía más sobria reproduce de alguna manera los 

contrastes que se dan al nivel icónico.  
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Figura 91 

Teaser poster de la película El ángel, realizado por James Verdesoto 

 
Nota. Tomado de Indika Entertainment Advertising (http://indika.com/index#/el-angel/). 
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Figura 92 

Cartel versión original de la película El ángel, realizado por James Verdesoto para la 

campaña publicitaria de la película en Argentina 

 
Nota. Tomado de Indika Entertainment Advertising (http://indika.com/index#/el-angel/).  

 

3.12.2 Análisis de los Aspectos Icónicos del Cartel 

La parte icónica de este cartel aprovecha un fotograma de una secuencia que 

dura apenas unos segundos, pero que resulta como una suerte de escolio, de 

metáfora de toda la película. Este fotograma (ver Figura 93), que es una imagen en 
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contrapicado, es tomado de la película para efectuar sobre él unas pocas pero 

decisivas variaciones.  

En primer lugar, en la película toda la secuencia de donde fue tomado este 

fotograma muestra la imagen verticalmente, mientras que en el cartel se presenta 

horizontalmente, con lo que crea dos espacios divididos por la cabeza del 

personaje, el asesino en serie Carlos Eduardo Robledo Puch interpretado por el 

actor Lorenzo Ferro. Estos dos espacios, que corresponden a la parte alta y baja del 

cartel, se cargan con significaciones contrarias a las que tienen tradicionalmente lo 

alto y lo bajo —paraíso-infierno, y todas sus asociaciones—, tal vez más cercanas a 

las que oponen la infancia y la adultez criminal. Y de manera especial, plantea la 

oposición ingenuidad-maldad.  

Todo esto está apoyado por los significantes, es decir, los objetos que 

aparecen en cada uno de estos espacios: abajo, un plato de postre con un dulce, 

acaso una mermelada, significante cuyo sema alude a la isotopía de la infancia, de 

la ingenuidad; y arriba, un cenicero con colillas y cerillas, una caja de cerillas y, 

especialmente, un revólver, que aluden a la isotopía de la adultez criminal, de la 

maldad.  

Ya en el centro la imagen del personaje viene a crear como una suerte de 

fusión o de punto de convergencia de estos dos espacios: la imagen de un 

adolescente, de rostro angelical y torso casi infantil, resuelta en colores cálidos que 

subrayan la candidez, con un cigarrillo en sus labios acentuadamente rojos y  

rodeado de los objetos de los dos espacios señalados, que evidentemente le 

pertenecen —la imagen de adolescente, casi infantil, lo conecta con el espacio de 

abajo, mientras que el cigarrillo en su boca lo conecta con el de arriba—, reúne en sí 

la oposición inocencia-maldad, de una manera chocante pero que no llega a 
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resolverse en perversidad, sino más bien en una suerte “enseriamiento” de la 

conducta lúdica.   

En segundo lugar, aparece una variación de las paredes azulejadas de la 

bañera que alteran de manera significativa la imagen del fotograma. En toda la 

secuencia de la película en que aparece este último se mantiene el mismo 

encuadre, un encuadre en el que se recogen dos paredes azulejadas, la de la 

derecha del personaje y la que está detrás de su cabeza. Estas dos paredes difieren 

de las que aparecen en la imagen del cartel, donde estas aparecen con una 

inclinación menor —y consecuentemente los azulejos aparecen con una altura 

menor— y muestran mayor cantidad de filas de azulejos, todo lo cual produce la 

sensación de alejar la imagen del personaje en la bañera, aun cuando sigue siendo 

exactamente la misma que la del fotograma. Pero hay más, y tal vez más 

significativo: donde el fotograma de la película muestra el lado de entrada y salida 

de la bañera empotrada, el cartel presenta una tercera pared que crea una paradoja 

o una imagen extraña, una especie de forma imposible, dado que encierra al 

personaje en un espacio sin salida, y consecuentemente sin entrada. Por supuesto, 

este encierro, o aislamiento, es garantizado por la cuarta pared, que, aunque está 

elidida en la imagen del cartel —al igual que en la del fotograma—, se presupone 

enfrente de la pared que está detrás del personaje, es decir, en la parte de los pies, 

ya que ninguna de las tres que aparecen en la imagen contiene las llaves y la 

ducha. 

Y, en tercer lugar, tenemos una variación fundamental del fotograma de la 

película: la incrustación de un objeto que va a completar, entre otras cosas, la 

isotopía ya señalada de la adultez criminal, y de la maldad. Nos referimos al 

revólver. Este objeto, como ya se ha dicho, ha sido incrustado en un fotograma 

original de la película, y con este recurso Verdesoto logra sintetizar en una imagen 



280 
 

no solo la información básica de esta producción cinematográfica —léase la 

información referida al género, al asunto de la película—, sino también la 

información referida a su tema y a sus connotaciones últimas (ver Figura 94). 

Figura 93 

Fotograma de la secuencia de la bañera de la película El ángel (2018), de Luis 

Ortega 
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Figura 94 

Imagen extraída del cartel de la película El ángel (2018), realizado por James 

Verdesoto 

 

 

3.12.3 Análisis de los Aspectos Cromáticos, la Iluminación y el Ángulo 

Fotográfico 

El cartel se atiene en todo momento a la paleta cromática de la película, 

formada principalmente por el azul, el amarillo, el verde y el rojo. Y como mismo 

hace la película, el cartel contrasta colores cálidos y fríos, alternando tonos de la 

gama de los marrones, rojizos y amarillos con los de la gama de los azules y 

verdosos, con lo que se busca producir las mismas sensaciones encontradas que 

aparecen en la película y que podemos reducir a las isotopías de la ingenuidad —

candidez, infancia— y de la maldad. Véase que, además de la presencia de esta 

oposición cromática en la ambientación de la película —en una misma secuencia o 
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en secuencias sucesivas—, la misma imagen del personaje de Carlos Eduardo 

Robledo Puch reproduce constantemente este contraste de colores cálidos y fríos. 

Así, este contraste se establece entre el color de su cuerpo, que es presentado 

siempre con una acentuación de los colores cálidos —se insiste, por ejemplo, en el 

color rojo de sus labios carnosos (ver Figura 95)—, y su vestuario, en el que 

predomina el azul (ver Figura 96); pero también entre las propias piezas de su 

vestuario, que a veces presentan la combinación de colores cálidos y fríos —con 

preponderancia del azul y el rojo (ver Figura 97)—, y otras la alternancia de estos 

(ver Figura 98). Así mismo, este contraste se reproduce entre los colores de los 

personajes y su vestuario, y los colores de la ambientación (ver Figuras 99 y 100).   

Ahora bien, la imagen del cartel, como la del fotograma original, presenta al 

personaje con colores cálidos —cabello, piel, labios— acostado en una bañera 

blanca llena de agua con tonos azulados, suerte de pila bautismal, también de 

mandorla, y encerrado entre paredes cubiertas de azulejos con tonalidades azules y 

verdes, con lo que condensa fielmente tanto la paleta cromática de la película como 

las significaciones que los contrastes entre colores cálidos y fríos —azul y el rojo, 

predominantemente— tienen en ella.  

Pero aquí la imagen del cartel presenta otra variación, no menos significativa, 

de la imagen del fotograma de la película. Ya la hemos mencionado: se trata de las 

paredes azulejadas, concretamente del alargamiento de las paredes a la derecha y 

detrás del personaje, el cual cambia el encuadre de la imagen —en el campo de la 

imagen del cartel aparecen elementos que no están en el del fotograma— y da la 

sensación de alejarla, y sobre todo del añadido de una cuarta pared. Mientras la 

imagen del fotograma, y de toda la secuencia en que este aparece, muestra a la 

izquierda del personaje, en la parte derecha de la imagen, la salida de la bañera (ver 

Figura 93), la imagen del cartel muestra en ese mismo lugar —el que corresponde a 
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la parte superior del cartel— otra pared azulejada, que es más evidente en el teaser 

poster, donde aparece desnuda de texto (ver Figuras 89 y 91) y deja ver las líneas 

de azulejos que forman la pared, así como lo que es más definitivo para determinar 

su verticalidad: el reflejo del revólver. Se trata, por supuesto, de una pared imposible 

en ese lugar: si en la imagen aparecen dos paredes y se presupone, como ya 

hemos señalado, la tercera, la de las llaves y la ducha, con esa cuarta pared se 

cierra la única posibilidad de entrar y salir de la bañera. Por ello, a la vez que este 

elemento llama la atención sobre sí mismo, sobre su carácter de significante, con lo 

que exige su lectura, se carga de una significación simbólica: termina confinando la 

imagen en una suerte de última mandorla que, a la vez que redunda en el sema de 

la frialdad, presenta el sema del encierro. 

Por otra parte, tenemos la presencia del color amarillo. Este color, que en el 

cartel aparece principalmente en la tipografía (es el color del título que aparece en el 

cartel, como ya hemos señalado; pero, además, es el color del título en la película), 

de alguna manera reproduce con su ambivalencia (si por un lado puede simbolizar 

el dinero, la alegría, la vida, por otro puede asociarse con el peligro, el crimen y 

frecuentemente con el preámbulo o el anuncio de una tragedia, y de la muerte) la 

significación de este contraste que hemos señalado entre colores cálidos y fríos en 

la película y, consecuentemente, en el cartel. Así mismo, sobre el fondo azul de los 

azulejos y junto al azul de los textos que lo rodean —fundamentalmente los 

créditos—, y que actualizan su significación, el color amarillo del título funciona 

como una señal de peligro. 
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Figura 95  
Fotograma de la película El ángel (2018), de Luis Ortega, que muestra el plano 

detalle de los labios del personaje de Carlos E.  Robledo  

 
 

Figura 96 

Fotograma de la película El ángel (2018), de Luis Ortega, que muestra el contraste 

entre el color del cuerpo del personaje de Carlos E. Robledo y su vestuario 
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Figura 97  

Fotograma de la película El ángel (2018), de Luis Ortega, que muestra el contraste 

entre colores cálidos y fríos en el vestuario del personaje de Carlos E. Robledo 
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Figura 98  

Alternancia de colores azul y rojo en el vestuario del personaje de Carlos E.  

Robledo en la película El ángel (2018), de Luis Ortega 

 
Nota. Arriba: Vestuario rojo. Fotograma de la película El ángel (2018), de Luis Ortega. Abajo: 
Vestuario azul. Fotograma de la película El ángel (2018), de Luis Ortega. 
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Figura 99  

Contraste entre los colores fríos del vestuario del personaje de Carlos E. Robledo y 
los colores cálidos de la ambientación de la escena 

  
Nota. Fotograma extraído de la película El ángel (2018), de Luis Ortega. 

 

Figura 100  

Contraste entre los colores cálidos del vestuario del personaje de Carlos E. Robledo 
y los colores fríos de la ambientación de la escena 

  
Nota. Fotograma extraído de la película El ángel (2018), de Luis Ortega. 
 

3.12.4 Análisis del Equilibrio de la Composición 

Este es uno de los carteles de Verdesoto en los que el aspecto publicitario 

predomina. La abundancia de textos así lo atestiguan. 
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Sin embargo, el equilibrio entre los aspectos textuales y los icónicos se 

mantiene. Verdesoto aprovecha los bordes azules de la imagen para distribuir en 

ellos todos los textos. Y cuidadosamente alterna en ellos textos con tipografía de 

color blanco —los dos logos cuentan a este efecto como un mismo texto, y se une a 

ellos el texto que informa sobre la selección de la película para el Oscar por 

Argentina, dado que ofrece el mismo tipo de información y funciona también como 

una suerte de logo— y textos con tipografía de color amarillo para terminar abajo, en 

los créditos, con una tipografía azul más clara que la del fondo.  

Así, el contraste entre colores cálidos y fríos que presenta la imagen es 

reproducido entre los textos y el fondo azul de la imagen. Por supuesto, este 

contraste lo establecen de una manera más evidente los textos de color amarillo 

que, sin embargo, a la par que lo reproducen, como que redoblan la significación de 

peligro y la sensación de frialdad. 

Por otra parte, al virar horizontalmente la imagen del fotograma, la cabeza del 

personaje (que es la cabeza del actor Lorenzo Ferro que lo interpreta), 

específicamente el rostro con el cigarrillo en la boca, queda en el centro de la 

imagen, y así, junto con los objetos de los dos espacios antes señalados, crea una 

línea central en el cartel.  

Ya en cuanto a la paleta cromática, de manera general, la del cartel respeta 

la de la película, que se atiene a las tonalidades vivas y los colores pasteles del cine 

de los años 70, y que, sobre todo, como hemos señalado antes, presenta marcados 

contrastes entre colores cálidos y fríos. 

Y, por último, ¿sería demasiado hablar de la “C” que componen los bordes 

azules del cartel? Una “C” que es la inicial de Carlos, el nombre del personaje, y de 

la palabra criminal. Pero, además, estos bordes junto con el cuerpo del personaje —

con tonalidades cálidas— forman una “E”, que es la inicial del segundo nombre del 



289 
 

personaje: Eduardo. Puede que sea exagerado, pero de lo que no hay dudas es de 

que se trata de significantes presentes en el cartel, y por tanto semiológicamente 

relevantes.   

3.12.5 Comprensión de la Categoría Fílmica de la Obra a través de los 

Elementos Utilizados para la Composición del Cartel de Cine 

La información sobre el género de la película, así como sobre el tema, 

aparece de manera bastante explícita en los abundantes textos que presenta este 

cartel. Desde el texto que aparece en la parte superior: “DE LOS PRODUCTORES 

DE RELATOS SALVAJES”, sabemos que se trata de una producción 

cinematográfica (el texto que habla de la cantidad de espectadores que tuvo en 

Argentina no hace más que redundar en esto), y podemos incluso, si no inferir, al 

menos suponer el género por asociación con esa película: de manera general, 

acción, crímenes, etc. Luego, el texto que expone la opinión de la revista 

Fotogramas habla del cómo: informa sobre la estética y la narrativa de la película. Y 

finalmente el texto que nos dice que está inspirada en la historia del criminal más 

famoso de Argentina, unido al título, que es el sobrenombre que se le dio a este 

conocido asesino en serie, terminan definiendo el género: un biopic, y 

específicamente el de un asesino en serie. Pero hay más: reunida toda esta 

información, se puede inferir que la interpretación de la realidad en la que se basa la 

película es sumamente ficcional.   

Ahora bien, la imagen del cartel va a sugerir por una parte esta información, y 

por otra parte va a complementarla, e incluso va a ampliarla. Va a sugerirla, por 

ejemplo, al presentar al personaje fumando en una bañera junto a un revólver, lo 

que indica que este es un objeto inseparable de él, o, como dice Verdesoto en la 

entrevista que le realizamos para esta investigación (ver Anexo 1), “a tool and a 

prop (…) for his life” (ver Figura 101), y por tanto que se trata de un criminal 
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adolescente (los textos después concretarían esta información). Va a 

complementarla actualizando, por ejemplo, la estética de la película, expresada en 

la paleta cromática. Y va a ir más allá al representar los temas principales de la 

película: esa mezcla de ingenuidad y maldad que, como ya se ha señalado, no se 

resuelve en perversidad: no es, de ninguna manera, un Chucky —el muñeco 

diabólico—, sino un ser disociado de la realidad, encerrado en su propio mundo. No 

otro sentido expresa esa imposible cuarta pared con la que Verdesoto encierra la 

imagen del fotograma, sino este. El cartel, así, va a caracterizar al personaje 

protagónico, y con esto va a sintetizar la idea principal de la película. 
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Figura 101  

Fotogramas de la película El ángel (2018), de Luis Ortega, que muestran al 

personaje Carlos E. Robledo con el revólver 
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Conclusiones 
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Esta investigación se ha realizado, de manera general, con la intención de 

contribuir al estudio crítico del cartel de cine, y específicamente de la ingente 

creación del diseñador James Verdesoto. Para ello hemos analizado la cartelística 

de James Verdesoto en el período comprendido entre la última década del siglo XX 

y las dos primeras del siglo XXI, a partir de una muestra de 12 carteles 

seleccionados para esta investigación con vistas a determinar algunas de las 

constantes que revelan la marca de autor de este diseñador.   

La obra de James Verdesoto es un ejemplo sobresaliente de la estética 

posmoderna y su aplicación en el diseño gráfico y la cultura visual contemporánea. 

La estética posmoderna se caracteriza por la apropiación y el pastiche, que son 

precisamente dos elementos que se encuentran presentes en la obra de Verdesoto. 

La investigación ha permitido identificar cómo la obra de Verdesoto ha sido 

influenciada por una amplia gama de estilos y tendencias, lo que demuestra la 

habilidad del artista para incorporar elementos de diferentes épocas y géneros en su 

trabajo. Además, el enfoque en la apropiación y el pastiche le ha permitido crear 

obras originales y sofisticadas, que a menudo desafían las convenciones 

tradicionales del diseño gráfico. 

Este empleo de la intertextualidad, unido a la recurrencia a la 

autorreferatividad, les garantizan a estos carteles una autonomía que, una vez 

cumplida su función temporal como carteles publicitarios, termina dotándolos de 

cierta manera de un estatus artístico.  

Esta artisticidad, o “artisticity” como la llama Tena (2018), con cierta 

prudencia, no es la hiperformalización de la que habla Zimmermann (2005), esa 

“enfermedad” o “sobredosis” de diseño, sino el aprovechamiento del cartel de cine 

de la situación especial que tiene dentro del diseño gráfico, e incluso dentro del 

cartel publicitario, y que viene dada por el hecho de que el producto al que debe dar 



294 
 

publicidad no es meramente un objeto cultural —un producto de consumo o un 

servicio— sino un producto artístico. Y así el diálogo que establece con él termina, 

de alguna manera, decidiendo una transcodificación, y permitiéndole por tanto su 

conversión en artefacto artístico, y no meramente estético. 

Ahora bien, para lograr estos resultados hemos realizado una aproximación a 

ciertos elementos semióticos en cada uno de los carteles seleccionados a partir del 

análisis de los aspectos textuales, los aspectos icónicos, los aspectos cromáticos, la 

iluminación y el ángulo fotográfico, el análisis del equilibrio y la estética, así como de 

la comprensión de la categoría fílmica de la obra a través de los elementos 

utilizados para la composición del cartel de cine.                   

Aunque no es una característica exclusiva de la cartelística de James 

Verdesoto, dado que prácticamente es una exigencia del medio, hemos visto que, 

en el nivel del texto verbal, la presencia de enunciados, o taglines, que, por lo 

general, aluden a la diégesis de la película, transmitiendo el leitmotiv o la idea 

central de ella, y con esto ayudando a indicar el género cinematográfico de que se 

trata, es muy frecuente en su cartelística. Hemos visto, así mismo, como estos 

taglines muchas veces logran reducir o concretar la polisemia de las imágenes. 

Al mismo tiempo, la tipografía y el color de los textos de estos carteles 

responden “al concepto del filme que se pretende transmitir” (Pérez, 2010). De aquí 

que frecuentemente se cree una tipografía nueva para el cartel de la producción 

cinematográfica (tan nueva a veces como la del título Pulp Fiction que aparece en el 

cartel de esta película, el cual fue resuelto con ese lettering que inspiró la fuente 

Furiosa). Y así esta termina funcionando como imagen de marca. Como señala 

Pérez (2010), los textos de estos carteles dotan al filme de una identidad gráfica que 

ofrece información “individualizando la producción y aportando una serie de rasgos 

intrínsecos relativos también a género, tono, estilo, etc.”. 
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En cuanto al aspecto icónico, en la muestra analizada se evidencia el 

predominio de la fotografía, y principalmente de la imagen fotográfica del personaje 

o los personajes protagónicos, o lo que es lo mismo, de los actores principales en el 

papel que interpretan en la película. Por lo general, no se aprecia el empleo de la 

ilustración (en el corpus que analizamos en esta investigación, no obstante, hay tres 

carteles que la incluyen: aparece junto con la fotografía en el de Pulp Fiction; de la 

misma manera, aunque un tanto predominante por el tratamiento de que ha sido 

objeto la fotografía y por la dimensión del 11, el elemento propiamente ilustrado, en 

el de Ocean’s Eleven; y, finalmente, de manera predominante en el de Great 

Directors), si acaso las fotografías han sido trabajadas hasta lograr alcanzar la 

apariencia de “una ilustración realista” (Pérez, 2010), algo que es apreciable, por 

ejemplo, en el tratamiento de las figuras de los personajes en el cartel de Ocean’s 

Eleven, y hasta cierto punto también en el cartel de The English Patient, como 

hemos podido ver en esta investigación. Y aquí tenemos otra de las características 

constantes en la obra de Verdesoto, el empleo de la técnica fotoplástica. 

Por otro lado, la “singularidad”, es decir, el hecho de resolver el cartel en una 

sola imagen, es otra característica inherente a la cartelística de Verdesoto, al punto 

de que incluso en aquellos carteles en que se recurre a la combinación fotoplástica 

de espacios ilustrados y fotográficos, como en el cartel de Pulp Fiction y el de Great 

Directors, la integración de estos en uno solo es tan absoluta que difícilmente pueda 

hablarse de yuxtaposición. Y, unido a esta singularidad, encontramos el hecho de 

que esta imagen no corresponde a ningún fotograma de la película, sino que es 

creada especialmente para el cartel a fin de lograr una imagen “representacional”, 

es decir, una imagen que sintetice las ideas principales y la estética determinada por 

la dirección artística de la producción cinematográfica. Tanto es así que, incluso en 

el caso en el que se ha utilizado un fotograma de la película (por ejemplo, en el 
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cartel de El ángel), este ha sido alterado hasta convertirlo en una imagen 

denotativamente, y sobre todo, connotativamente, diferente y única. 

En la era digital, la obra de Verdesoto ha cobrado mayor relevancia debido a 

la creciente importancia de la imagen y la comunicación visual. Su enfoque en el 

diseño experimental y la exploración de los límites del medio ha inspirado a una 

nueva generación de diseñadores gráficos y artistas digitales a seguir su camino.  

La obra de Verdesoto en la cartelística es un ejemplo claro de cómo el cine 

ha influido en la creación de imágenes y ha contribuido a la evolución del diseño 

gráfico. A través de su trabajo en esta área, Verdesoto ha demostrado su habilidad 

para sintetizar la esencia de una película en una imagen poderosa y memorable, 

capaz de atraer al espectador y despertar su interés.  

La obra de James Verdesoto es una contribución significativa al campo del 

diseño gráfico y la cultura visual contemporánea. Su enfoque posmoderno en la 

apropiación y el pastiche ha sido fundamental para la evolución de esta disciplina en 

las últimas décadas, lo que hace que su obra sea de gran valor e importancia. 

En conclusión, el análisis crítico de la obra de James Verdesoto representa 

un aporte relevante para el estudio de la estética posmoderna en el diseño gráfico y 

la cultura visual. Además, su obra es una importante fuente de inspiración para los 

diseñadores gráficos y creativos en general, ya que demuestra cómo la apropiación 

y el pastiche pueden utilizarse para crear obras originales y sofisticadas. 

La obra de Verdesoto es un ejemplo de cómo la influencia del cine y la teoría 

posmoderna han dado forma y han influido en el desarrollo del diseño gráfico en la 

era digital, y cómo la experimentación y la innovación pueden llevar a nuevas 

formas de expresión y comunicación visual. 

Con base en los hallazgos de este estudio, se realizan algunas 

recomendaciones para el campo del diseño gráfico y la cultura visual 
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contemporánea. Es importante que los diseñadores gráficos y creativos se 

familiaricen con la estética posmoderna y su aplicación en el diseño gráfico y la 

cultura visual contemporánea, para comprender mejor las tendencias y estilos 

actuales y estar a la vanguardia del campo. Además, se recomienda que se realicen 

más estudios y análisis críticos sobre la obra de otros diseñadores gráficos y artistas 

visuales que hayan hecho uso de la apropiación y el pastiche en su trabajo, para 

poder tener una visión más amplia y completa de esta tendencia. Por último, se 

sugiere que se fomente la discusión y el debate sobre la estética posmoderna y su 

aplicación en el diseño gráfico y la cultura visual contemporánea, para poder 

comprender mejor sus implicaciones y consecuencias en el campo del diseño y la 

cultura visual. 

Por otra parte, el marco temporal de esta investigación —basado en el tiempo 

de estudio de la tesis doctoral— queda corto dado el ritmo que la tecnología 

presupone sobre las bases del Diseño como disciplina; que a veces quiere 

confundirse en lo artístico. Como bien o diría Joan Costa ¨El Diseño no es Arte, pero 

se alimenta de sus estéticas¨ (2005); nosotros, en este este estudio, determinamos 

que la función del objeto de diseño baila conjuntamente con el gusto basado en la 

experiencia estética del espectador –desde lo grafico- de lo cinético.  

Asimismo, cuando hablamos de movimiento, recomendamos a futuros 

investigadores hacer un hincapié sobre nuevas formas de diseño gráfico que 

incorporan innovadoras herramientas tecnológicas y formatos para plasmar 

mensajes animados. Miguel Bohórquez Nates –estudioso del motion graphics- ha 

investigado los objetos de diseño desde la mirada técnica del Nonágono Semiótico, 

ambas dimensiones bien pueden enriquecer o multiplicar las lecturas que esta 

investigación conlleva -son recomendadas-; sin embargo, sobre la base de los 

pilares mismos de James Verdesoto y Saul Bass podemos concluir que palabras 
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clave como mensaje, apropiación, pastiche, posmoderno, estética, cartel y fotografía 

son suficientes para comprender el valor del diseño en los carteles de cine en la 

obra de James Verdesoto y todo su entramado en la industria del Cine, arte que 

depende fundamentalmente del Diseño. Nates en su acercamiento al cartel y 

posteriores estudios sobre lo cinético afirman la importancia de la forma misma su 

existencia y su valor de acuerdo al pensamiento peirceano (2019); han sido también 

demostrados por la presente investigación de acuerdo al postulado de los conceptos 

expuestos enmarcados teóricamente, apropiación y pastiche. Los filmes de Ocean´s  

eleven citados dentro del corpus –a lo largo de la historia- necesariamente han 

empujado a los diseñadores de cartel a cargo hacia la misma dirección, esto lo 

podemos revisar en nuestro análisis en torno a parámetros iluminación, paleta de 

color, fotografía y composición; es la idea argumental del film que es interpretada 

artísticamente y casi siempre comunicada publicitariamente a través del diseño, 

factores que también son demostrados por el presente estudio, dejando desde ya 

pilares para resolver un sin número de vacancias como la cinemagrafía y el cartel de 

cine, formatos para cartel de cine en video o animación, thumbnails en portales de 

televisión por demanda y streaming. Queda abierto nuestro apetito pos doctoral para 

resolver las claves de ¨la metamorfsis de un cartel de cine en tiempo real de 

acuerdo al buyer persona en portales de cine 4.0, es decir, ¿Cómo un diseñador de 

carteles entrega su obra a la industria digital para que esta tenga varias alternativas 

de composición en función del segmento de mercado? Tenemos la seguridad que 

nuestro estudio, esta investigación, será uno de los puntos de partida para poder 

comenzar dicho estado de la cuestión. 
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