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Resumen. Pedro Almodévar estd considerado un representante de la estética y
el savoir faire de una generacién de artistas y creadores surgidos en Esparia en la
década de los ochenta, justo en plena ebullicion de las libertades. El objetivo de
este trabajo es determinar cudl es la estética que marcé a Almodévar durante los
anos de la Movida madrilefia y las posibles repercusiones que ésta ha podido
tener en su evolucién creativa. Tratamos de ver cudl es pues el verdadero alcan-
ce de las influencias artisticas experimentadas y compartidas por el director y
comprobar cémo estos influjos tienen un reflejo en la eleccion de los carteles
designados para identificar sus peliculas y una progresion en el tiempo. Este es
andlisis tanto formal (gréfico, tipografico y cromadtico), como de contenido de los
carteles que han anunciado y promocionado las peliculas de cineasta manche-
go a lo largo de su carrera como director, la cual viene desarrolldndose integra-
mente en Espafia durante las cuatro tltimas décadas. Palabras clave: Pedro
Almoddvar, Cartel, Cine Espariol.

Abstract. Pedro Almodovar is considered a representative of the aesthetic and
the ‘savoir faire” of a generation of artists and creators that emerged in Spain in
the eighties, just when freedoms were taking on the streets. It is the aim of this
work, therefore, to determine specifically what is the aesthetic that marked the
years of La Movida and the potential impact it has had on Almodévar’s creative
evolution. We try to see what is the true scope of the artistic influences expe-
rienced and shared by the director and see, therefore, how these influences are
reflected in the posters designed to identify his films and a progression in time.
The aim of this study is the formal analysis (graphic, typographic and chroma-
tic) of the posters that have announced and promoted Almodévar’s films throug-
hout his career as a director, which has developed entirely in Spain during the
last four decades. Key-Words: Pedro Almodévar, Poster, Spanish Cinema.
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1. ‘Leit motiVv’ de le estética de Almodévar

En pocos casos de la historia de la narracién cinematografica importa tanto el
marco en el que se desarrollan las historias como en el de Almodévar. Al margen
de los personajes protagonistas hay una declaracién de principios en las estéticas
que los rodean. Pop-Art, kitsch o camp son las referencias artisticas y culturales
mds evidentes que subyacen en el imaginario iconoclasta de un Pedro
Almoddvar ligado al movimiento posmoderno.

Cierto es que un gran nimero de las caracteristicas de la cultura contem-
pordnea, a menudo calificada de posmoderna — lo que para Allinson (2003: 277)
supone “la ruptura de fronteras ortodoxas entre la cultura de masas y la «alta»
cultura, la apertura de los medios hacia nuevos grupos sociales, la tendencia hacia
la «performance», la simulacién y la parodia, la ausencia de las asi llamadas
«grandes narrativas» y la debilitacion del historicismo” pueden observarse en el
trabajo de Almodévar. Su publico habitual sabe distinguir entre lo popular y lo
nuevo, todo ello en el marco de una obra muy personal en la que el director uti-
liza la estrategia del contraste culto e inculto. Pedro Almodévar es una persona
muy culta, sabe citar a Montaigne, a Faulkner, a Flaubert etc., pero se distancia
del arquetipo del director de cine, entendido éste como un hombre intelectual
de letras, producto de una cultura superior; el propio director opta por trivializar
en cierta manera la propia cultura y por reirse de los intelectuales ejerciendo una
especie de ‘antiintelectualismo’.

Comprometido con el arte de la época que le ha tocado vivir, las peliculas
del manchego son un fiel reflejo de su relacién con todas las corrientes contem-
pordneas y con lo que se ha dado en llamar los “ismos” del siglo XX. Todos estos
movimientos consiguieron los logros que han convertido al siglo pasado en el
mds prolifico y diverso de todos, enfrentados e influyéndose unos a otros, forman
un elemento complementario a la obra de Almodévar sin la cual es imposible
entender su cine.

Eon tanto que la dictadura franquista llegaba a su fin y se producia la poste-
rior eclosién de la Movida, Pedro Almodévar se convirtié en un artista poliva-
lente que disfrutaba de diferentes facetas, desde la de director hasta la de can-
tante, pasando por la del escritor que narraba las historias de Patty Diphusa en
una publicacién periddica de la capital. Junto con Fabio McNamara o Alaska y
los Pegamoides puso musica a sus dos primeras peliculas, plagadas de sonidos
punk y de una estética glam, surgida en el Reino Unido de la década de los 70
en el entorno de la musica rock.

El hecho de formar parte de la Movida y de ser una de sus cabezas més visi-
bles hizo que el cineasta se convirtiese en el més directo discipulo de Warhol, no
solamente en Espania, sino también en todo el mundo, ya que “las relaciones que
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este movimiento guardé con el desarrollo del pop americano, en su faceta artis-
tica y lidica, hace que ambos movimientos lleguen a canalizarse en uno solo”
(Holguin, 2006: 160). Los homenajes al artista americano son constantes en la
obra de Almodévar desde su primer largometraje, Pepi, Luci, Bom y otras chicas
del montén, donde ya aparece Interview, revista que Warhol edité en Nueva York.

Todos los elementos pop perviven en el mundo del realizador, tanto en el
campo profesional como en el personal; una muestra de ello son dos de los artis-
tas que ejercen su influencia en el director. Por un lado, el anteriormente citado
Andy Warhol, siempre rodeado de actrices, drogadictos, travestis, musicos y seres
de todos los estratos sociales, algo que queda de relieve en los personajes de la fil-
mografia almodovariana. Por otro lado, la admiracién que Almodévar profesa por
la obra del también americano Roy Lichtenstein, el cual elevé al comic a la cate-
goria de arte, y cuya influencia queda patente tanto en el campo literario en
forma de fotonovelas como en su narracién del manchego.

El academicismo retrégrado no tiene lugar en su cine ya que €l es en si
mismo un trasgresor mds que, desde sus primeros cortometrajes y filmes comer-
ciales, se siente atraido por el arte y decide rodearse de creadores plasticos for-
mados en la Movida. El universo de los Costus, representacién mds kitsch de las
tradiciones espaiiolas, desde la iconografia flamenca tipicamente espafiola a la
religiosa, pasando por las mitomanias espafiolas con influencias del pop ameri-
cano, es la expresion mds evidente de la personalidad y el estilo del director. De
esta manera los elementos puramente estéticos de sus peliculas guardan un
cardcter protagonista y “son mds una marca de estilo y una comunién pléstica
que puro ornato” (Holguin, 2006: 166). El mundo del director espariol se nutre
de revistas del corazén, canciones sentimentales como los boleros y las ranche-
ras y otros subproductos de la cultura popular, utilizando todo lo frivolo y lo arti-
ficial y huyendo de lo auténtico y original.

Al principio de su obra, cuando Almodévar pasaba por ser un agitador cul-
tural, los contextos que creaba eran un espejo del carrusel en el que se habia con-
vertido su vida. Fn esa época el cineasta se convirtié en estandarte y difusor del
kitsch, “cuya esencia consiste en la substitucién de la categorfa ética con la cate-
goria estética; impone al artista la obligacién de realizar, no un ‘buen trabajo’
sino un trabajo ‘agradable’: lo mds importante es el efecto” en palabras de
Hermann Broch en su obra Kitsch, vanguardia y el arte por el arte; algo que des-
pués adquiriria sentido, al contemplarse cada una de sus peliculas como una
pieza de un rompecabezas.

El universo kitsch, que planteaba sin vergiienza, no era mas que una radio-
grafia hiperrealista de una Espaiia en la que sus compatriotas pudiesen encon-
trar un mundo propio. De esta manera el cineasta reafirma el postulado defen-
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dido por Clement Greeenberg en Avant-garde and Kitsch segtin el cual esta ten-
dencia surge como la democratizacién-proletarizacion del arte en su estado puro.
Almodévar no era un director kitsch, sino un creador que se valia del kitsch inhe-
rente a la cultura popular espafiola para crear los contextos y ambientes de sus
historias. Su originalidad residia en ser fiel a sus raices culturales, pero dandoles
una vision estética mds moderna.

El kitsch adoptado por la posmodernidad aparece en las peliculas del man-
chego. En ellas, figuritas de plastico o escayola decoradas con colores brillantes
llaman la atencién y solicitan el derecho a compartir los medios de representa-
ci6n con los objetos refrendados por la considerada ‘alta cultura’. El cineasta
espaiiol pretende con ello demoler algunos tépicos como los apuntados por
Hauser, para el cual el kitsch es un pseudo arte, un suefio, una imagen ideal de la
existencia, que nace de una ilusién de felicidad “nace de una creencia en la insig-
nificancia de los antagonismos sociales y del frivolo optimismo de que uno puede
pasar sin mds de una clase social a otra, del mundo de las ilusiones al de la reali-
dad, del ambito de los suefios a la utopia de las satisfacciones” (Hauser, 1993: 54).

Fl cine de Pedro Almodévar se convierte asi en un muestrario del kitsch espa-
fiol en su estado mds puro. En Entre Tinieblas, 1o que mds le interesa de la religion
es su teatralidad, un mundo recargado de simbolos con una iconogratia que cual-
quier espafiol reconoce como propia, y Mugjeres al borde de un ataque de nervios no
es s6lo una pelicula en la que se propone un universo femenino en el que todo es
maravilloso salvo los hombres, sino que en lo estilistico marcé un antes y un des-
pués. Desde los titulos a los carteles, todo aquel proyecto fij6 un estereotipo en
torno a su estética, que “parecié absorber y fundir los pasos anteriores en un desfile
de mujeres tragicémicas, orbitando para siempre en un cuarto de estar sofisticado
que remata en un balcén con un gallinero” (Polimeni, 2004: 85).

Si en los afios felices de la Movida de finales de los setenta y principios de
los ochenta Almodévar cargé sus decorados de kitsch, con el tiempo fue cam-
biando de perspectiva y, aunque este tipo de elementos siguen presentes en su
obra, después de Mujeres al borde de un ataque de nervios, disminuyen en canti-
dad, como si se hubiera empachado de ellos. Estrenado el siglo en el que nos
encontramos, el director reconocié su intencién de tomar distancia de aquello
con lo que se le asociaba facilmente y de un modo recurrente:

“Por supuesto, he utilizado mucho el estilo posmodernista de la década de
los 80, pero a la larga uno termina por saturarse. En el kitsch puede haber
cosas horribles y sin interés, asi como otras espléndidas y delicadas. Yo esco-
gia las cosas que me gustaban. Y después evolucioné: el estilo de los 80,
debe quedarse en los 807 (Strauss, 2001: 84).
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Irénicamente Almodévar dijo en una ocasién que el kitsch le servia de refu-
gio para esconderse por pudor: “Los objetos y las decoraciones kitsch servian para
definir mis gustos y mis personajes. Inconscientemente, todo sirve para escon-
derte y para mostrarte. Me escondo detrds de cada uno de mis personajes. Todos
me representan, pero no hay ninguno que sea precisamente mi autorretrato”
(Polimemi, 2004: 23).

Puede decirse que hubo una época ingenua del kitsch, en la que se consu-
mia sin tener mucha conciencia de su existencia, y una segunda en que se inte-
gr6 en el gusto general, con lo que se empez6 a ver como un fenémeno cultu-
ral; es justo éste cardcter de omnipresencia el que ha interesado a Almodévar. Se
puede afirmar por lo tanto que el kitsch es un producto estético y un producto
sociolégico e ideoldgico de los tiempos modernos, algo que la obra del director
manchego expresa por medio de distintos estilos.

Tradicionalmente el cine ha tenido en la industria de Hollywood una fabri-
ca para convertir casi todo en kitsch, algo muy evidente en las peliculas de los
afos cuarenta y cincuenta, en las que el malo tenia cara de malo y las chicas bue-
nas se casaban y las malas no. Estos estereotipos, empleados de una manera mas
reiterativa en la etapa inicial de Almodévar, aparecen utilizados de una forma
mds consciente a lo largo de todas sus peliculas aunque siempre con cierto dis-
tanciamiento carifioso.

Fn el mundo cinematogréfico, cada pelicula surge como el resultado de
varias fuerzas que mejoran y empeoran su calidad, la tarea del director es la de
crear el mejor equilibrio posible. Usando el principio del camp, Almodévar gana
mucho, pues permite que los errores sean vistos como deliberados y “que las fal-
tas, en un marco donde el tomarse las cosas a la ligera es el criterio tnico de apre-
ciacién, parezcan encantadoras” (Markus, 2001: 25). El mismo invent6 un buen
discurso para defender la imperfeccion de sus primeras peliculas al proclamar que
“cuando una pelicula tiene uno o dos defectos es una pelicula defectuosa, pero
cuando tiene tantos, esos defectos constituyen un estilo” (Polimeni, 2004: 61).

Las diferencias entre el cineasta manchego y el resto de cineastas espafioles
residen en las influencias aprehendidas a la hora de hacer arte. En el momento
en el que comenzé a rodar largometrajes, s6lo quienes hubiesen visto peliculas
de los realizadores under estadounidenses, como John Waters, podian encontrar
una logica a su estilo, en el que las intenciones parecian mds importantes que los
recursos técnicos.

La particularidad del cine de Almodévar reside en la combinacién por él
defendida y abanderada; por la cual, ademds de tomar elementos de las pelicu-
las hollywoodienses, se mantiene un escepticismo mds europeo, una cierta dis-
tancia marcada por la ironia y la autorreflexion, “su forma de produccién de bri-
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colaje dio a sus peliculas una cualidad ecléctica: la cultura pop, la publicidad, lo
narrativo, la intertextualidad, la mudsica y el decorado kitsch fueron mezclados
con una distancia sustancialmente irénica y autorreflexiva” (Allinson, 2003: 278).
Dicha mezcolanza a base de elementos propios de la cultura popular de masas
con la mds artistica ‘alta cultura’ del cine de autor le ha valido a Almodévar el
rétulo de realizador y artista posmoderno, un artista que pensaba en el kitsch, en
el camp, en el punk-glam... mas que hoy, “cuando resulta moderno a fuerza de
ser cldsico” (Polimemi: 2004: 23).

2. El diseno grafico de sus carteles

La imagen, como soporte de comunicacién, se apoya en lenguajes visuales que
deben ser decodificados por el espectador; practica que se lleva a cabo por
medio del andlisis de contenido. Huelga decir, que la comprensién del men-
saje que se quiere trasmitir llega a través de la observacién y la valoracién sub-
jetiva del documento icénico, en este caso del cartel, ya que “dicha interpreta-
cién estard sometida a una serie de circunstancias ambientales y personales que
caracterizan al receptor, como son la educacion, la cultura, las creencias, la
ideologia, el estado fisico o psiquico, si eres hombre o mujer, nifio, adolescen-
te, adulto o anciano, etc.” (Galdén, 2002: 103).

Por su parte, el cartel cinematogrifico es un medio de expresion artistico
heterogéneo pero, en tanto en cuanto es también un vehiculo de comunicacién,
el péster de cine no puede ni quiere prescindir del referente inmediato al que
estd ligado, es decir, el propio especticulo cinematografico en cuya trama argu-
mental encuentra su fuente de inspiracién fundamental:

“Las sintesis visuales de Raymond Gid, Léo Kouper, Saul Bass, Henryk
Tomaszewsky, Roman Cieslewicz, Cruz Novillo, Ivin Zulueta, etc. |...]
contestan afirmativamente a una pregunta |...]. ;Era posible trasladar la
movilidad del universo cinematografico al estatismo del cartel? [...] Las
metdforas visuales logradas mediante simples dibujos, fotomontajes, colla-
ges o dificiles estructuraciones y composiciones de muchos carteles |[...] ast
lo atestiguan” (Sanchez Lopez, 1997: 189).

A través del presente epigrafe se pretende realizar un andlisis pormenoriza-
do de los dieciocho carteles que han servido de imagen publicitaria a las pelicu-
las de Pedro Almodévar a lo largo de una carrera cinematografica que se extien-
de ya por cuatro décadas. Cabe apuntar que, si bien la cartelistica relacionada
con los filmes del director manchego es muy amplia, se toman como objeto de
estudio dnicamente los carteles que las diferentes productoras, principalmente
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El Deseo por promover la mayoria de los films, reconocen como imagen oficial
de cada pelicula, excluyéndose asi tanto versiones complementarias y de traba-
jo de los carteles, como pésteres extranjeros, ya que el disefio de estos tltimos
depende, en un nimero muy elevado de los casos, de las decisiones tomadas por
las distribuidoras internacionales, teniendo en més de una ocasion, y muy al pesar
de Pedro Almodévar, poco o nada que ver con su estética y su gusto por la gréfi-
ca publicitaria.

“La estética del disenio de los carteles y de los titulos de crédito tiene una
importancia crucial para Almodévar. El director manchego siempre traba-
ja en estrecha colaboracién con disefiadores de prestigio en la elaboracién
del cartel, el material de prensa y los anuncios de cada uno de sus films.
Almodévar se siente terriblemente frustrado cuando las distribuidoras
extranjeras deciden cambiar la campana de promocién disefiada por él

mismo” (Goodridge, 2002: 22).

Tras lo planteado, se procede a describir la composicién de cada cartel,
teniendo en cuenta diferentes variables. De este modo, tanto el contenido tex-
tual, como el gréfico y el cromitico objeto del estudio, son en este punto investi-
gados. A la hora de plantearnos el idear un primer marco analitico, considera-
mos oportuno aportar unos datos bdsicos. Por un lado adjudicamos a quién
corresponde la autorfa de cada cartel; y, por otro, mostramos la fecha de lanza-
miento de cada uno de ellos, para poder ubicarlo asi en su contexto temporal.

En segundo lugar, se plantean una serie de variables relacionadas tanto con
el aspecto formal del cartel, abordando su formato (horizontal o vertical) y sus
dimensiones métricas; como con el criterio compositivo por el que se decanta
cada uno de los disefiadores a la hora de plantear el cartel. Llegados a este punto
se diferencia entre, el criterio realista, entendido éste como una opcién que inten-
ta plasmar objetivamente la realidad; y, el criterio simbélico, término empleado
por Ernst Cassirer para definir lo real en su obra Filosofia de las formas simbélicas
y, segtin el cual “el criterio simbélico nos devuelve una realidad simbdlica, fruto
de la imaginacidn, la significacion, la valoracion” (Nicoletti, 2003: 23).

Como tltima variable de esta primera parte introductoria, se determina
la estructura sobre la que se sustentan los diferentes elementos, gréficos y tipo-
graficos, de cada disefio. Cada composicion visual estd organizada siguiendo
una determinadas pautas para delimitar el espacio y dicha distribucién queda
definida por un ntimero de dreas que se disponen atendiendo a un eje, pudien-
do ser éste horizontal, vertical o diagonal. Asi mismo, en los casos que el disefio
cartelistico responde a una plantilla claramente reconocible como geométrica
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se opta por identificarlo con ella, hablando de este modo de: circulo, tridngu-
lo o cuadricula.

En el momento de determinar las variables destinadas a analizar el con-
tenido textual de los carteles, hemos distinguido entre los diferentes elementos
que aparecen en la composicion. Planteamos una triple division donde exami-
nar: primeramente, el titulo de la pelicula en cuestion; para continuar con la
frase publicitaria, entendida ésta como el reclamo que alude directamente a
un trabajo del director manchego; y terminar, por tltimo, con los textos com-
plementarios que sirven para aportar informacién sobre del reparto artistico y/o
técnico de cada pelicula.

Dentro de cada una de las particiones anteriormente citadas, se procede a
definir otras subdivisiones, destinadas éstas a concretar aspectos relacionados
tanto con el porcentaje de ocupacion de cada elemento respecto de la superfi-
cie total del péster, como con la tipologfa utilizada. Tenemos en cuenta tanto la
forma en que cada elemento estd escrito (es decir, si los textos aparecen partidos
o si por el contrario se completan en una sola linea), como la inclinacién, la ali-
neacién y si se apura todo el ancho del cartel con dicha linea.

Tras lo expuesto hasta el momento, para enfrentarnos al planteamiento de
un marco destinado a analizar el contenido grafico de los carteles, hemos tenido
en cuenta diferentes variables, destinadas algunas de ellas a abordar la carga gra-
fica de la composicion; y otras, a cuantificar la ausencia de ella. En un primer
punto, diferenciamos entre los distintos tipos de imagen utilizados por los dise-
fiadores, decantindose éstos, segtin el caso, entre collages, dibujos, cémics, ilus-
traciones, fotografias o fotomontajes; para proseguir en un segundo punto espe-
cificando las caracteristicas de los mismos. A continuacién apuntamos cudl es la
distribucion de la carga icénica respecto de la superficie total del péster y pun-
tualizamos cual es su nivel de ubicacion respecto del contenido textual, pudien-
do la imagen pisar al texto o al contrario. Las dos Gltimas variables se destinan a
localizar los blancos dentro del cartel: de un lado especificamos dénde se
encuentran y, de otro, se expresa en porcentajes la cantidad ocupada por los con-
tragrafismos en relacion a la totalidad de la superficie del péster.

Por ultimo, con objeto de analizar el contenido cromadtico de los carteles
hemos dispuesto diferenciar entre los colores empleados a la hora de disefiar los
elementos textuales y aquellos utilizados en la correspondiente carga grifica.
Teniendo en cuenta los elementos ic6nicos, se puntualiza cudl es el color prefe-
rente, es decir, aquel predominante en el cartel teniendo en cuenta su ocupa-
cién; y los colores secundarios, de los cuales también se apunta el porcentaje
ocupado. Finalmente, cabe anadir que la tltima variable se destina a explicar
cudl es el tipo de textura de tintas empleada en el disefio de los elementos grafi-
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cos de cada péster; se distingue entre texturas planas, sin volimenes ni degrada-
dos; y dibujos o fotos, tanto coloreados como en blanco y negro.

2.1 ‘Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton (Ceesepe, 1980)
Ceesepe aborda el trabajo con el planteamiento en €l habitual, plasmar una
ilustracion, en este caso un cémic de influencia pop, que sirva de fondo a todo
el cartel. Mediante dibujos realistas se desarrollan vifietas en las que se repre-
senta el universo tanto femenino como feminista de la pelicula. El cartelista
hijo de la Movida, valiéndose de distintos tipos de trazos y tratamiento del
color, crea figuras quizd demasiado detalladas para el minimalismo caracteris-
tico que irfa puliéndose en la siguiente década.

Dentro del formato vertical (70x100 cm.) del cartel, el titulo, con tipografia
de escritura desenfadada, aparece partido con la intencionalidad de realzar la vifie-
ta central. En este trabajo se valora la frase publicitaria, con una ocupacién del
4%, mientras que el resto de los rétulos quedan dispersos en la composicién y muy
reducidos en espacio a tenor de lo que suele ser habitual.

El autor coloca a las protagonistas del filme en un dibujo central, dejando
en los laterales espacio para completar la creacién con escenas que aluden a la
trama de la pelicula. El gravitar de todo el disefio de la composicién en torno a la
vifieta central, debido a su situacién, tamario y resolucién, produce una sensacién
visual de relieve cuya lejania no sélo queda puesta de manifiesto por los trazos sino
también por la paleta de colores.

Cromdticamente estd realizado en vivos colores que alternan los matices en
tonos cdlidos de la gama de los marrones, rojizos, amarillos y tierras, con los frios
azules y verdosos, dando lugar a sensaciones encontradas de frescor y alegria con
otras de tristeza y preocupacion. La percepcion de los blancos, tanto en los boca-
dillos de didlogo de los personajes como en los recuadros que enmarcan las vifie-
tas, posibilita una clara definicién del contenido icénico.

Fl resultado obtenido es muy afin al de un tebeo cuya tendencia kitsch refle-
ja una caética concepcién de un cartel complejo e incluso raramente combina-
do, que podria conducir a equivocos en tanto en cuanto no termina de clarificar a
qué género pertenece ni a qué puiblico va dirigido.

2.2 ‘Laberinto de pasiones’ (Zulueta, 1982)

Ivdn Zulueta estd considerado en el mundo del arte como uno de los mejores
cartelistas espafioles y, sin embargo, “aunque Zulueta es, seguramente, el
mejor cartelista espariol, no ha creado escuela” (Sanchez Lépez, 1997: 183).
Tiene una manera especial mds pldstica de entender el cine, tal vez relaciona-
da con su también faceta de director. Se reflejan en sus obras caracteristicas
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‘Laberinto de pasiones’ (Zulueta, 1982).
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originales en las que la influencia del pop es también manifiesta, véase en este
caso concreto el comic situado en el faldén del poster.

El presente cartel, de concepto absolutamente simbolista, tiene un forma-
to vertical (65x93 cm.). En él puede entenderse de partida un cierto desorden en
la disposicion del contenido textual, pero una vez analizado denota la frescura
transmitida por el tipo de letra de escritura utilizada y sus controladas situaciones
que se olvidan de la rigidez geométrica. Cabe decir que el simbolismo no sola-
mente se trasmite a través del contenido grfico, sino que los propios textos con-
tribuyen a ello gracias al uso de connotaciones sensuales, a la utilizacién de pro-
ductos cosméticos, etc.

La imagen icénica mds destacada estd constituida por un dibujo en el que
se aglutinan toda una serie de componentes en las que el sexo, la pasion y el amor
estin claramente identificados y hdbilmente resueltos con la técnica adoptada en
la ilustracion.

El autor utiliza la técnica del collage y de la acuarela para mostrar al espec-
tador la imagen de unas grandes posaderas desnudas que terminan en forma de
corazén, lo que revela el cardcter ninfomaniaco de los protagonistas principales
del filme. Utilizando como soporte del dibujo la hoja de una revista femenina
cuyo contenido versa sobre la venta de productos relacionados con el sexo median-
te envio postal, Zulueta cubre parcialmente las nalgas con pintura rosa, colocan-
do a su vez una flecha que cruza el corazén diagonalmente de lado a lado, asi
como una boca abierta sonriente y dentada en el centro.

La parte central del cartel se aprovecha para colocar el titulo de la pelicula,
superpuesto en la parte baja del corazén y rotulado con barra de labios. Debajo
de €1, a la altura de la dltima silaba, aparece el pincel de una laca de ufias. A modo
de cierre, en la parte inferior del cartel se colocan una serie de recortes de un
c6émic con personajes alusivos a los personajes de la pelicula.

Cromadticamente el cartel parte de un fondo en la gama de los azules que
denota lejania y misterio e incluso en su degradado hacia el negro adquiere cier-
ta dosis de fanatismo. Sobre €l se localiza el icono principal, resuelto en tonos roji-
z0s que transmiten inquietud y emocidn, a la par que las partes mds fucsias tien-
den a resaltar algo de frivolidad. Para el dltimo nivel, los textos se disponen en
tonos rojos y carmin exponiendo los impulsos y las pasiones sugeridas en el colla-
ge disefiado para el faldon del cartel.

2.3 ‘Entre tinieblas’ (Zulueta, 1983)

Segundo cartel que Zulueta realiza para el director manchego, el cual trans-
ciende las cotas marcadas para el cartelismo como una categoria secundaria
dentro del panorama de las artes. Se trata de un cartel mitico en el que el autor
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plantea un simbolismo llevado al extremo, ya que a excepcion de los rétulos de
los créditos, compuestos en letras de palo seco, todo el resto del cartel propor-
ciona informacién sobre la pelicula a través de imdgenes y referencias, siendo
significativas las pautas de comportamiento que sugiere la representacion del
felino en el cuerpo de la religiosa.

Su composicion de formato vertical (70x100 cm.), reducida a un rectingulo
centrado bordeado de notas musicales en referencia a la profesién de la protago-
nista, recoge la idea general de la pelicula con la caracterizacion de la madre supe-
riora con cara de tigre, representacién animal tomada como herencia de Warhol,
que con sus garras intenta apoderarse de la cantante. El hibito de la monja con-
tinda saliéndose del cuadro degradando su color, entrando en contacto con el
resto del cartel evocando como la forma de vida del convento afecta al transcur-
so de la trama de la pelicula. En el cuadrante inferior derecho, se muestra el esca-
pulario, simbolo de la congregacion, que estd pinchado con jeringuillas, en rela-
cién con la temdtica de drogadiccion que rodea al filme.

La complementariedad de los elementos icénicos y su expresividad son
caracteristicas singulares de la obra, transmitiéndose en la forma de tratar los
dibujos, sin concrecién para la figura de la monja y realista para el animal. La
técnica depurada es mixta ya que utiliza tanto colores planos como el collage en
la figura de la religiosa.

Fl contenido cromatico estd resuelto mediante la utilizacién de colores que
contrastan entre si (amarillo-ocre, blanco y negro) en el elemento icénico, pro-
porcionando notas de supuesto realismo potenciado por el tratamiento de cua-
dro, enmarcado en violeta, con el que estd planteado el cartel.

En este caso, el color empleado para el titulo es el naranja, simbolo de exal-
taciéon que cuando se enciende acercandose al rojizo transmite ardor y pasion.
Utilizado en pequenas extensiones es un color muy ttil, pero en grandes dreas
resulta demasiado atrevido y crea una impresién impulsiva que puede ser agre-
siva. Posee una fuerza activa, radiante y expresiva, de cardcter estimulante que
otorga una cualidad dindmica energética al péster.

En definitiva, se trata de un cartel en el que la atraccién de la mirada, el
mantenimiento de la atencién, la transmisién de la informacién y su recuerdo
estdn garantizados, cumpliendo asi con las funciones principales del empleo del
color en el disefio.

2.4 ;Qué he hecho yo para merecer esto? (Zulueta, 1984)

En su dltima colaboracién con Almodévar, Zulueta se basa en el neorrealismo ita-
liano para hacer el cartel de una pelicula que retine las pautas de un movimiento
cuya intencién principal era exponer la realidad tal cual era, preocupdndose por
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mostrar las situaciones econémica y moral de los protagonistas pertenecientes a
ambientes desfavorecidos, en este caso los barrios suburbiales de Madrid. De
hecho, se percibe su paralelismo con el cartel de Roma, ciudad abierta (1945) de
Rossellini, ya que en ambos casos la mujer protagonista aparece en un primer tér-
mino del cartel teniendo como fondo elementos arquitectonicos.

"Toda la composicion es un cimulo de simbolos y referencias a la trama, con
grandes dosis de agresividad e intriga, en donde la violencia queda de manifiesto
y el entorno sérdido ambienta el tema. Zulueta es el responsable de un disefio
abordado desde un planteamiento personalista ficilmente reconocible que pre-
senta un collage de tonalidades demasiado oscuras a primera vista, un fondo de
padecimiento necesario para presentar la pelicula mds conectada con Volver.

En formato vertical (67x100 cm.) rebordeado con un filete en tonos amarillo
y verde, el trabajo queda estructurado en dos zonas utilizando para su composi-
cioén el eje vertical central, de manera que secuencialmente se van disponiendo
el titulo, los elementos icénicos y el resto de los rétulos, abarcando estos tltimos
toda la parte inferior del cartel.

El impactante titulo estd disefiado a modo de collage de letras y palabras de
diferentes tipos, dimensiones y tratamientos cromadticos. Se posibilita que la carga
textual del cartel destaque gracias al énfasis hecho por el pronombre personal ‘yo’
impreso en mayusculas de forma que se acentia el sentir angustioso del persona-
je central. Cabe apuntar que del total de la superficie ocupada por el contenido
textual (32%), mds del 22% corresponde al titulo.

Con independencia de la referencia al hecho urbano utilizada como fondo
oscuro y tenebroso del cartel, son las fotos de la protagonista y del animal sobre el
que cae un chorro de sangre las que sugieren una trama llena de conflictos. El
autor llena todo el espacio de grises oscuros con los que recalcar la realidad angus-
tiosa que vive la protagonista y solamente aparece una nota de color en toda la
parte icénica, puesta de nuevo por la utilizacién de un lagarto de rico colorido al
mds puro estilo ‘warholiano’.

Si bien el fondo en colores oscuros transmite distanciamiento, son las com-
binaciones de rojo sobre blanco y blanco sobre rojo, empleadas en los textos, las
que confieren contrastes de gran legibilidad, produciendo sensaciones relaciona-
das con la pasion, la violencia, el peligro y el amor. Los juegos con las palabras en
busca de sus significados dan como resultado una intencionada atraccién a causa,
principalmente, del efecto sorpresa.

2.5 ‘Matador’ (Berlanga/Gatti, 1986)
Con este disefio Carlos Berlanga consigue llevar a cabo un cambio significati-
vo en los carteles que publicitan las peliculas de Almodévar. Se trata de un pés-
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ter de estilo ‘picassiano’ que recuerda a la obra del malaguetio Toros y toreros
en la que el rojo tiene una funcién esencial. En el caso que ahora nos ocupa, el
autor refleja dureza tanto en su composicién estructurada y ordenada, como
en el tratamiento de la ilustracién, con trazos seguros y continuos.

Berlanga, que ya habia realizado los titulos de crédito del mediometraje para
television Trailer para amantes de lo prohibido del director manchego, utiliz6 en
aquel encargo mdscaras y simbolos geométricos que supusieron un ensayo para la
ejecucion del cartel de Matador, el cual supone una visién y ejecucion totalmente
distinta de la de los anteriores disefios, ya que la imagen, en esta ocasion, tiende
mds a la abstraccion en lugar de al detallismo y a la concrecion.

Disefiado en formato vertical (68x98 cm.) el contenido textual se sittia en los
dos extremos, el titulo y la frase publicitaria en la parte superior, mientras que el
resto de los rétulos se ordenan mediante una alineacion centrada en la parte infe-
rior. Es de destacar la poca legibilidad del titulo debido al escaso contraste con el
fondo y al uso de una tipografia, romana antigua, de trazo fino y de estilo con-
densada.

La trama del filme queda sugerida en el contenido gréfico, plasmédndose los
enfrentamientos de la pareja protagonista (caras de perfil, expresiones angulosas
y movimientos duros), asi como las referencias al mundo del toreo. Los dos per-
sonajes principales aparecen dandose muerte mutuamente, en un dibujo esque-
matico, donde las manchas de color se emplean en contadas ocasiones y con acu-
sadas formas geométricas.

Sobre el fondo discreto en gris azulado destacan los tonos en colores rojo y
fucsia, directamente relacionados con la gama cromdtica empleada en el mundo
taurino en las telas con las que se elaboran tanto el capote (fucsia) como la mule-
ta (rojo), yazul, los cuales viéndose alternados en las figuras corpéreas enfatizan
atin mds los conflictos existentes en los que la violencia, la sangre y la muerte estin
en todo momento presentes.

Desde el punto de vista cromdtico de los elementos icénicos, cabe apuntar
que el tratamiento de las texturas de las tintas, que no llegan a completar las super-
ficies delimitadas por los trazos principales del dibujo, transmite el clima de apa-
sionamiento de la pelicula en referencia a las situaciones limites e incontroladas
que se viven.

2.6 ‘La ley del deseo’ (Ceesepe, 1987)

Como si de un cuadro modernista con referencias a los murales cubistas se tra-
tara Ceesepe plantea este cartel con escenas realistas en las que, de una mane-
ra unipersonal e independiente, los protagonistas adoptan comportamientos y
poses que sugieren cuales son sus deseos.
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Disefiado en formato vertical (65,5x100 cm.), en el cartel pueden diferen-
ciarse tres partes o zonas siempre dentro de su unidad conceptual, destacando por
y sobre todo el tratamiento dado al titulo, en el cual, a modo de tel6n remarcado,
queda formalizado el texto con letras de tipo fantasfa, haciendo especial referencia
a la palabra ‘deseo’. De la superficie ocupada por el contenido textual (19,8%), el
titulo afecta a un 11%, siendo lo bésico, mientras que el resto del cartel es mera-
mente argumental.

El segundo y tltimo péster que el artista realiza para Almodévar, es una clara
composicién en aspa de cardcter eminentemente pictérico que, ejecutada con la
técnica de la acuarela, es mds una obra pictérica en si misma que un cartel publi-
citario y divulgativo. La disposicién en aspa de los elementos icénicos, correspon-
dientes a las figuras, plantea y sugiere la existencia de diversos vinculos deducidos
de las actividades reflejadas en la composicion.

Los tres personajes principales de la pelicula delimitan el espacio vital del
cartel. En la superficie central aparece una cama, y sobre ella se sitia el protago-
nista, mientras que a sus pies, a ambos lados de la misma, aparecen los otros dos
personajes que conforman su vida sexual y sentimental. Los planos mds alejados
en perspectiva se aprovechan para colocar el resto de elementos que completan
el universo de estas tres personas, todo ello bajo un gran telén de boca teatral cuya
superficie se aprovecha para colocar el titulo, que adquiere de este modo un lugar
preponderante.

Cromdticamente, el cartel se resuelve en tonos de escasa viveza, entre los
que destacan las gamas de los ocres, rojizos y marrones que si bien en un primer
momento no suponen un gran impacto visual, ya que transmiten cierta indife-
rencia y seriedad, llegan sin embargo a contagiar finalmente la calidez, sensuali-
dad, complicidad e interés sugeridos al poner en relacién al concepto del deseo
con las escenas dibujadas.

2.7 ‘Mujeres al borde de un ataque de nervios’ (Gatti, 1988)
Con el disefio de este poster cambia el panorama de la cartelistica de Almodévar,
ya que a partir de este momento, y salvo en una ocasién, todos los disefios son
proyectados y ejecutados por el estudio de Juan Gatti, lo que supone un enri-
quecimiento definitivo en la estética y en la grafica del realizador manchego.
En este caso, incluso, se opta por la realizacién de varias versiones del car-
tel, sin contar las confeccionadas por las distribuidoras para el mercado interna-
cional, con las que satisfacer el afdn de diversificacién que plantea toda la obra de
Almodévar y a modo de continuacién de su inconfundible visién de un mundo
lleno de cambios y multiplicado por si mismo. Sobra decir que todas ellas tienen
como base el espiritu feminista, eje argumental de la pelicula.
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Desarrollado en un formato vertical (69x99 cm.), y con un marcado crite-
rio realista, el disefiador argentino plantea una composicién estructurada en tres
zonas horizontales articuladas sobre un fondo general, remarcado en todo su peri-
metro por un filete blanco. Para ello se sirve de una composicién fotografica basa-
da en personajes, escenarios y simbolos alusivos a la cinta.

Abarcando algo mds de la mitad del cartel se encuentra el titulo con la escue-
ta frase publicitaria, utilizando para remarcar los conceptos mds caracteristicos del
filme tanto la tipografia como el tamario de las letras y el color; asi aparecen las
letras con remate cambiando al tipo de fantasia para las palabras més significativas.
Ocupando toda la parte inferior y, sirviendo como base del contenido grfico, se
ordenan el resto de los rétulos con letras de tipo romana moderna. Con Gatti la
tipografia gana espacio a la imagen y la constrifie, de forma que el titulo no sélo
evoca un estado de dnimo, sino que sirve para acotar unos limites estéticos y cine-
matogréficos que remiten al cartelismo americano propio de los afos sesenta.

La parte icénica del cartel recae en la imagen de un sofd donde se encuen-
tran los personajes principales posando y junto a elementos que dan pistas al
espectador sobre los caracteres de cada uno de ellos; y como telén de fondo estd
la escenografia de la azotea de la protagonista, excusa que el director utiliza para
ofrecer la visién mds kitsch de la ciudad de Madrid.

Cromadticamente, ademds del fondo fotogréfico de la panordmica urbana
coloreada en tonos azules oscuros que transmiten profundidad, incertidumbre y
sorpresa, el disefio propone una foto en color de las protagonistas, cuya secuen-
cia refleja una gran complicidad. Por otro lado, los colores rojo, amarillo y fucsia
de los rétulos destacan sobre el resto, transmitiendo toda una variedad de conno-
taciones psicolégicas que van desde la vitalidad a la violencia, pasando por las
envidias y los celos. En el caso de las otras versiones planteadas para publicitar la
pelicula, en una de ellas Gatti opta por jugar con recortes de revistas que mues-
tran unos labios y unas piernas de mujer ataviada a la moda de los 70, mientras
que en el otro prefiere dividir el péster en dos partes colocando una multiplica-
cién de diferentes rostros femeninos.

2.8 ‘Atame!’ (Gatti, 1990)
Con gran fuerza expresiva Juan Gatti realiza un cartel de formato vertical
(68x99 cm.) en el que la combinacién de colores tiene la intencién expresio-
nista de alimentar una desmedida fuerza expresiva y psicoldgica para publici-
tar una historia de amor con envoltorio sidico, algo que ya insintan las letras
picudas y los brazos maniatados.

Este péster, claramente influido por el trabajo realizado por Saul Bass espe-
cialmente para los carteles de EI hombre del brazo roto (1955) y Anatomia de un
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asesinato (1959), se estructura a partir de un tridngulo que sirve de referencia para
manifestar y reforzar el propio significado del titulo que recorre el eje vertical, lo que
junto con el uso del color blanco y su tamario, le confiere una gran atraccién visual.

El fondo, a modo de cuadrantes irregulares en cuatro colores —los basicos azul,
rojo, amarillo mds el rosa—, estd inspirado de nuevo en el universo de Warhol y uni-
dos unos a otros por sus lados centrales, transmitiendo diferentes sensaciones debi-
do al tratamiento cromatico. La iconografia sugiere al primer momento, ya que la
disposicion de unos brazos agitados atados denota excitacion e intranquilidad.

Los brazos, en color negro y de contornos rectilineos se presentan fragmen-
tados y articulados en tres partes, mientras que los circulos que emulan las articu-
laciones le confieren a la imagen una gran sensacién de movimiento. Esta impre-
sion de inestabilidad que crea la imagen estd estrechamente ligada a la evolucién
de los protagonistas de la historia. Estas extremidades se encuentran atadas entre
sy al titulo de la pelicula mediante una linea roja quebrada que contribuye a
atraer la atencién hacia el centro de la imagen y, por lo tanto, hacia el titulo.

Respecto del contenido textual, el titulo ha abandonado el segundo plano y
se ha colocado en un primer nivel junto a la imagen, convirtiéndose en un logo-
tipo que se mira como una imagen en la que destacan la tipografia en grandes
letras blancas de fantasia y la composicién del texto, partido y ordenado en verti-
cal, lo que genera un recorrido de lectura del titulo de arriba a abajo que, en con-
traposicion al movimiento ascendente de los brazos, aumenta el dinamismo de la
imagen. De la ocupacion total del 28,8% el titulo representa el 27%, lo cual refle-
ja la intencion del autor de tratar al cartel como una realizacién sugerente a base
tnicamente de formas y colores.

En cuanto al uso del color, los tonos brillantes utilizados en este cartel nos
introducen directamente en el mundo cromatico de las peliculas de Almodévar,
en relacion directa con la experimentacién cromadtica y geométrica de Mondrian.
Con la paleta de colores utilizada el autor consigue trasmitir toda una serie de
emociones que van desde la violencia, el amor y la pasién del rojo, la amistad y
fidelidad del azul, hasta las connotaciones de lo femenino del rosa, y la suntuosi-
dad, la precaucién y el peligro del amarillo.

Para el disefio de la segunda versién de este cartel de simplificacién en el
tratamiento formal de los brazos, el autor se limita a trastocar el color, alterando
los tonos originales y dejando el fondo en azul monocromo.

2.9 ‘Tacones lejanos’ (Gatti, 1991)

Siendo fiel a la estética de su produccién, Juan Gatti disefia un cartel simbo-
lista de formato vertical (67x95 cm.). Estructurado en tres dreas horizontales,
los textos se introducen en la parte superior y en la inferior, mientras que en la
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franja central de mayor altura, se plasma en esta composicién un elemento
iconico coprotagonista perfecto del titulo.

Cabe apuntar que para esta pelicula el equipo de disefio grifico realiza de
nuevo un péster inspirado en Warhol, y aqui concretamente en una serie de
dibujos de zapatos de tacén que el artista pop hizo para una revista de moda
norteamericana, con lo que la apelacién al universo femenino queda una vez
mds de manifiesto.

De todos los textos, compuestos en letras de tipo de palo seco grotescas, cabe
destacar las correspondientes al titulo, el cual divide sus palabras en dos niveles y
que se sitdan remarcando y flanqueado al contenido grafico. De la superficie total
del cartel, el 53% lo ocupan los textos, siendo el 40% lo correspondiente al titu-
lo, de manera que se deduce fécilmente c6mo el protagonismo queda repartido.
La frase publicitaria se sittia en la franja superior, mientras que el resto de la carga
textual formada por los otros rétulos queda colocada en el faldén del péster.

Para el desarrollo del contenido icénico se ha optado en esta ocasién por un
fotomontaje en el que se juega con el elemento principal que aparece puntual-
mente sobre el texto; se trata del primer motivo fotografiado sin grandes arreglos
o anadidos posteriores. El espectador queda absorto en un zapato cuyo tacén de
aguja se ha visto transformado en un revolver, con lo que se simboliza los dife-
rentes roles femeninos abordados en la pelicula y la implicacién de ellos en la
trama de violencia y de pasion, logrando en oposicién a la eleccién cromética
resumir la fiereza de la trama.

Resuelto fundamentalmente en tintas de texturas planas, el rojo, el negroy
puntualmente el blanco, los colores producen un gran impacto visual, de atrac-
cién y de intriga, de muy facil retencién y de gran fuerza emocional. El rojo inten-
so simboliza la sangre, la ira, el fuego y el sexo, con connotaciones de amor,
pasién y feminidad; mientras que el negro en la cultura Occidental guarda un
vinculo directo con la muerte y el mundo de las sombras.

2.10 ‘Kika’ (Gatti, 1993)
Dividido en dos dreas, una superior y otra inferior, Juan Gatti estructura el car-
tel con un criterio realista en cuyo formato vertical (68x99 cm.) va mezclan-
do ordenadamente, dentro de una anarquia aparente, los diferentes conteni-
dos textuales y graficos. Los personajes fotogratiados quedan al margen del
titulo, trasladdndose éstos a la derecha o la izquierda del mismo respectiva-
mente.

Con grandes letras con remate moderno, el titulo ocupa tanto el cuadrante
superior izquierdo como el inferior derecho del cartel, mientras que la frase publi-
citaria queda emplazada en direccién vertical dentro del asta de una de las letras
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del titulo, y el resto de los rétulos se disponen, bien aisladamente o en grupos,
sobre el resto de la superficie del péster. El nombre propio de la protagonista se
muestra como el centro gravitatorio de una constelaciéon completada por los intér-
pretes secundarios de la historia.

Los elementos icénicos utilizados son fotografias monocromas de cuerpo
entero de personajes del filme, disponiéndose en fila en las dos zonas estructurales.
Dicho cartel es pues la representacion de los personajes en dos niveles, a modo
de una vifieta, y en el centro el titulo del filme, de forma que los intérpretes apa-
recen de izquierda a derecha y de arriba abajo dependiendo de la importancia del
personaje en la cinta.

El cartel estd planteado con un fondo blanco sobre el que se van superpo-
niendo sucesivamente los contenidos graficos y textuales. El negro de los textos
contrasta sobre el fondo, al igual que los diferentes colores de filtro en que estin
realizadas las fotos, jugando con el color para individualizar cada uno de los per-
sonajes. Exn ningtin caso estamos hablando de colores bsicos, sino de fotografias
alteradas cromdticamente para emular de alguna forma las serigrafias de Warhol.
El uso de colores fltor en sus gamas rojizo-fucsias y azul-verdosas guarda cierta
reminiscencia con la psicodelia y el kitsch, tan presente en la filmografia de
Almodavar y de manera mds pronunciada en esta pelicula en concreto.

Mientras que el blanco y el negro denotan sofisticacion, seriedad y elegan-
cia, son los colores tamizados de los elementos ic6nicos los que acompanados de
los diferentes posados de los protagonistas siempre de cardcter individualista, crean
sensaciones muy diversas: cercania, ingenuidad, sensualidad, temor, empatia, etc.
Todos los personajes miran al frente, dirigiendo la mirada hacia el objetivo, a
excepcién de Andrea Caracortada, que con cierta altaneria chulesca mira hacia
un lado provocando el distanciamiento con el espectador.

Con este péster se pretende publicitar algo mds que una pelicula, un uni-
verso estético que remite a infinitas referencias, de entre las que destacan el pop, el
comic o la fotonovela. Como ya se intuye gracias al disefio analizado, Kika, una
pelicula pionera en denunciar los realities televisivos, es transgresora en lo que a
géneros se refiere, y paradéjicamente alegre, triste, picara y disparatada al mismo
tiempo, un filme noir pero colorista como lo es también su cartel.

2.11 ‘La flor de mi secreto’ (Gatti, 1995)

Juan Gatti es el autor de este cartel realista fiel al formato vertical de dimen-
siones 70x100 cm. En él se aprecia claramente una composicién ordenada y
geométrica, donde se diferencian notoriamente la zona inferior, en la que se
colocan los rétulos secundarios, del resto del cartel, en el que de manera cen-
trada se emplaza el elemento icénico. Con este disefio se consigue respetar la



EL ‘LEIT MOTIV' DE LA ESTETICA DE PEDRO ALMODGOVAR... | MARIA TABUENCA BENGOA |

117 |

preferencia del cartelismo almodovariano, el cual trata de evitar a toda costa el
pecar de explicito, calificativo que el director trata de evitar a toda costa.

Nos encontramos con un péster que en un principio tiene mds facilidad para
conectar con el publico femenino, ya que desde su propia composicion se estd
rindiendo un tributo a las portadas de novela rosa, un género romantico mds liga-
do al consumo literario de las personas de dicho género. Tan sélo con esto,
Almodévar da pistas de la temadtica de la pelicula que, una vez mds, se apoya en
el universo de las mujeres, en sus sentimientos, sus preocupaciones y su psique.

Fl contenido textual estd resuelto con los tipos de letra romana y de escritu-
ra, una tipografia caligrfica que ficilmente se relaciona con el romanticismo que
se le exige a las tan femeninas novelas rosas, punto de partida argumental de la
pelicula. La ocupacion total de los textos es del 18,3%, de los cuales una tercera
parte se destina al titulo, mientras que tanto el resto de textos como la frase publi-
citaria se sitdan respectivamente en la parte inferior y superior del mismo. Como
toque diferenciador respecto del disefio del resto de carteles de Almodévar cabe
mencionar la linea base de los textos principales por seguir éstos un trazo direc-
cional inclinado y ascendente.

Fl guién de la pelicula queda claramente reflejado en el elemento grafico
que, disefiado a modo de collage, atrae y mantiene la atencion del espectador.
Transmite los sentimientos de amor y pasién a través de las rosas que, agrupadas,
delimitan la forma de un corazén y del personaje de una escritora inicialmente
de literatura romdntica que inicamente logra idear historias oscuras, de aqui surge
la idea de la silueta en negro de una mujer mecanografiando. Aprovechando el
silueteado en negro también se consigue remarcar el hecho de ocultar la identi-
dad de la escritora que, como en la propia pelicula, prefiere esconder su verdade-
ro nombre tras un pseudénimo.

El fondo azul verdoso del cartel transmite la lejania de la propia trama cine-
matografica, plagada de maneras de actuar téxicas e insanas, mientras que los
tonos amarillos y anaranjados de los textos denotan celos y vitalidad, quedando
por lo tanto cierto resquicio de esperanza pese a lo dramatico del argumento. Todo
ello combinado con la gama cromatica de los rosas de las flores nos lleva a aden-
trarnos en un filme que redne todos los ingredientes narrativos que caben esperar
de una novela romdntica, con sus pasiones, sus celos, sus chantajes, sus miedos y
sus traiciones.

2.12 ‘Carne trémula’ (Gatti, 1997)

El polifacético artista argentino Juan Gatti es el autor del cartel que en formato ver-
tical (68x99 cm.), se encarga de publicitar la pelicula Carne trémula, un filme de
género negro cuyo erotismo no llega a tanto como invita a pensar el propio pdéster.
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Disefiado a partir de una imagen real de la pelicula, la composicion es clara 'y
rotunda, ideada a partir de un contenido grafico centrado que queda delimitado
en sus lados superior e inferior por unas dreas en las que se sitdan los textos.

De una tnica tipografia, de palo seco sin modulacion, los diferentes textos
ocupan todo el ancho de las lineas, utilizando como elemento compositivo prin-
cipal las dos palabras que dan titulo al filme. Textos de diferentes grosores, segtin
la importancia de los mismos, producen distintas sensaciones, de manera que los
mds grandes y mds gruesos destacan y provocan el primer impacto visual. Cabe
destacar que el contenido textual ocupa el 54% de la superficie del cartel y s6lo
el titulo afecta a un 33% del mismo.

Situada en la zona central, de las tres en que se estructura el disefio, el autor
utiliza una fotografia sensual de los cuerpos desnudos de una pareja en la intimi-
dad, la cual se contrapone a la rotundidad que comunica la tipografia del titulo.
Los cuerpos juntos y las manos complices dan idea de la trama que se desarrolla
en la pelicula y colocan al espectador en la posicién de un pseudo-voyeur, con
espias intenciones de conocer las miserias de los protagonistas, que representa el
tercer vértice de un tridngulo amoroso que ahora observa desde fuera.

Todo el cartel se plantea en tonos armoniosos que van desde el amarillo
hasta los marrones y negro, pasando por los ocres y color carne; una gama cdlida,
tranquila y confortable, que tinicamente se ve alterada por el efecto que transmi-
te el realce de las dos palabras del titulo al disefiarlas sobre unos fondos degradados
en colores amarillos y ocres, que dan la idea de encontrarnos ante un letrero lumi-
noso cuya intensidad nos ciega. Con todo este juego de contrastes de calidez,
sobriedad y erotismo no sélo se consigue atraer la deseada atencién sino también
mantenerla e intensificarla.

El cartel analizado queda compensado y consigue reflejar el contenido y la
esencia de la pelicula. Para empezar, porque en la composicién se presenta un foto-
grama de la pelicula; pero incluso si no perteneciera a ella, conseguiria conectar
con ese lado sensual y sexual lleno de pasiones, unas veces positivas y otras negati-
vas, que se vive en un filme circular donde se pueden apreciar tanto los deseos vita-
les como las complejas relaciones que se establecen entre los personajes.

2.13 ‘Todo sobre mi madre’ (Mariné, 1999)

El péster realizado para la publicidad de Todo sobre mi madre, uno de los car-
teles de Almodévar mds reconocibles tanto a nivel nacional como internacio-
nal, casualmente no estd realizado por su disefiador de cabecera habitual, el
fotgrafo argentino Juan Gatti; en esta ocasion el elegido es el ilustrador madri-
lefio Oscar Mariné que consigue realizar un cartel que ha sabido convertirse
en un simbolo del director manchego.
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En un formato vertical (68,5x92,5 cm.), el artista espafiol disefia un cartel
realista que tiene en cuenta los aspectos tipicos del arte y del cartelismo, en el que
el marcado trazo del dibujo y los colores puros consiguen transmitir un mensaje
atractivo y rotundo de claridad. Se trata de un disefio sencillo y efectivo en el que
se muestra la imagen de una figura humana, desde lo que se conoce en el len-
guaje cinematografico como un plano medio, es decir cortada a la altura del
pecho. El dibujo de esta mujer imprime al disefio un cardcter femenino totaliza-
dor, al igual que sucede con el argumento de la pelicula, en la que todo el peso
argumental recae sobre el universo femenino, lo que en términos generales supo-
ne un homenaje a las mujeres.

Dicho cartel estd estructurado en tres dreas bien definidas: una superior
izquierda, un faldén enfatizado por una trama de color y el resto. El contenido
textual, compuesto totalmente en letra de palo seco sin modulacién, queda colo-
cado en el cuadrante superior izquierdo alineado en bandera derecha, lo que
equilibra compositivamente el elemento icénico, mientras que el resto se posi-
ciona abarcando todo el faldén. Proporcionalmente, los textos ocupan el 21% de
la superficie del cartel, lo cual denota el interés del autor por la ilustracién antes
que por los elementos textuales secundarios.

En lo que a la carga icénica se refiere, el tnico y principal elemento que apa-
rece en la composicién es un boceto pintado en colores pasionales, tan queridos
por Almodévar, de la cabeza y el torso de una mujer, de una madre. Referenciada
con trazo grueso y por el color rojo tanto en el texto como en el elemento icénico,
las connotaciones femeninas impactan visualmente al espectador atendiendo a
las dimensiones del retrato, pese a tratarse de un sencillo boceto ilustrativo.

Desde el punto de vista cromético, el nimero de colores empleados es
tres, en tintas de texturas planas, todos ellos estin directamente relacionados
con los contenidos argumentales de la pelicula. Por un lado, la excitacién, la
fuerza y la pasién del rojo; de otro, la alusién al mundo de los suefios, la amis-
tad y la vida eterna del azul turquesa; y, como complemento, la ira, la emocién
y la traicién representadas por el amarillo cadmio. Asi, mientras el rojo rellena
zonas del icono remarcadas por trazos negros, mas concretamente la boca (un
elemento facial con tantas insinuaciones que mds adelante Gatti recupera en
Volver y Los abrazos rotos), el azul se utiliza como fondo del texto del titulo y
el amarillo a modo de trama sobre la que descansan tanto la frase publicitaria
como el resto de los rétulos.

La eleccion de Mariné por la trilogia rojo-blanco-azul no es del todo casual,
sino mds bien una eleccién subliminal de cara a la participacién de la pelicula en
el Festival de Cannes. Un guifio estratégico que Almodévar puede permitirse al
ser el mercado francés su principal foco de alabanzas y consumo.
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2.14 'Hable con ella’ (Gatti, 2001)

El triunfo internacional obtenido con la pelicula anterior y, por ende, del ante-
rior cartel, no une profesionalmente por mas tiempo a Oscar Mariné y
Almodévar. Con Hable con ella se materializa el reencuentro del cineasta con el
polifacético Juan Gatti, que regresa para encargarse del disefio de los carteles
que publicitan las cintas mds controvertidas del director.

A partir de una gran composicion fotogrifica en la que se muestra a dos de
los protagonistas del filme, el disefiador argentino plantea un concluyente cartel
realista de formato vertical (68,5x99,5 cm.), estructurado a partir de dos grandes
dreas verticales definidas por el posicionamiento del elemento icénico.

De manera que se interfiera lo menos posible en las imdgenes, el disefia-
dor va situando la carga textual en las zonas mds residuales del cartel, haciendo
especial hincapié sobre las tres lineas en las que el titulo partido queda suspen-
dido de forma escalonada. Se ha optado por buscar una lectura clara y precisa
para lo que se ha utilizado una tipografia egipcia a base de letras de remate grue-
s0 que provoca gran impacto por su determinacién y a una posicién escalonada
de las palabras que forman el titulo, lo que obliga a su lectura direccional. La
ocupacién del texto es muy reducida, tan sélo del 17%, reflejando con ello la
clara intencionalidad del autor de situar todo el protagonismo en la imagen.

Los elementos iconicos transmiten facetas de los caracteres de las perso-
nalidades a través de las posiciones de las tomas de las protagonistas, de manera
que a la sensibilidad de una foto de lado se le contrapone la dureza de una ins-
tantdnea frontal en la que no se termina de enfocar la mirada de la protagonis-
ta directamente al objetivo de la cdmara. Con este juego de perfiles se intenta
recrear la incomunicacién que se vive entre las parejas, eje fundamental de la
trama.

Resuelto con la utilizacién de filtros de colores rojo y azul para alterar cro-
madticamente la fotografia original, la composicién del cartel denota una pre-
tendida discordancia algo estridente que consigue atraer la atencién, mante-
niéndola para y posteriormente proceder a su andlisis. En la eleccion de los
tonos seleccionados para el disefio de este sofisticado péster estin aglutinadas
las alusiones a la amistad, la pasion, la muerte y la soledad, todos ellos elemen-
tos que conforman un argumento maduro, espinoso pero de una sensibilidad
extrema.

Con este filme se perpetuaba el gusto del director por la tragedia y, la com-
pleja recreacion cinéfila cada vez se aleja mds de la vulgaridad y de la simplici-
dad. Sus peliculas se caracterizan por guardar diferentes niveles de compren-
sién no todos ellos aptos para la totalidad del publico. Todos esos rasgos son
perceptibles en el disefio de un péster que emplea la combinacién de los colo-
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res complementarios rojo y el azul, una obsesion permanente del director man-
chego y que se obtienen a partir de la combinacién del color primario con su
secundario opuesto en el circulo cromatico.

2.15 ‘La mala educacién’ (Gatti, 2004)

Las composiciones ordenadas y articuladas son caracteristicas fundamentales
en muchos de los carteles disefiados por Juan Gatti. El realizado para este filme
estructura en un formato vertical de 68x98 cm. una sencilla propuesta basada
en un eje vertical centrado y en el propio centro geométrico del cartel, en
donde el juego de color frente a la ausencia de color marca la diferencia.

Con este cartel se hace evidente como el tindem fotografia y colores en tin-
tas planas han absorbido la esencia de Almodévar y, por lo tanto, los disefios rea-
lizados por Gatti para €l. El circulo rojo sobre fondo blanco puede insinuar variar
lecturas, de entre las que resulta principalmente chocante por su sutil perspicacia,
la de que con semejante disefio se traté de hacer una publicidad dirigida a Japén,
haciendo un guifio a un publico especialmente atraido por la cultura espaiola en
general y por la manera de hacer de Almodévar en particular.

De esta forma, el contenido textual, realizado en su totalidad con un tipo de
letra de remate filiforme, va posicionando los diferentes textos en la parte superior,
en la franja central y en el faldon. Mientras que el titulo ocupa el 4% de la super-
ficie total, el resto de los textos afectan a un 11%, no siendo el disefio de este car-
tel en el que més énfasis se ha querido hacer en el desarrollo textual.

El contenido gréfico, como elemento icénico, resulta ser muy evidente e
impactante al figurar una foto en blanco y negro del protagonista en sus afios de
colegial. Como elemento de referencia y manifestando su importancia en la
trama de la pelicula se opta por colocarlo en el centro del cartel, otorgdndole asi
un protagonismo absoluto, tanto para lo bueno como para lo malo, como les suce-
de alos personajes centrales de este filme.

La resolucién cromdtica refrenda la centralidad compositiva a cuyo efecto
define un circulo en color rojo puro sobre el que destacan el icono y el titulo. Tal
elemento produce gran atraccién y fuerza emocional, ademds de ser el color de
las pasiones y emociones. El fondo restante del cartel es blanco lo cual permite
al observador tener una superficie de descanso visual tras el fuerte impacto inicial.

Si algo hay que destacar de este cartel es la sencillez de la composicién y
cémo ésta ha logrado transmitir un mensaje tan directo y potente. La imagen de
un nifo, con la melancolia que le otorga la fotografia en blanco y negro, colocada
sobre un circulo rojo sitiia al espectador en la posicién de quien sabe que el joven
protagonista estd en el centro de una diana cuyos entramados y consecuencias ain
desconoce; se convierte de esta manera en el oscuro objeto de deseo.
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‘Volver’ (Gatti, 2006).
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2.16 ‘Volver (Gatti, 2006)

El estudio de Juan Gatti realiza para este filme un cartel de criterio realista plas-
mado en un formato vertical (68x99 cm.). Una propuesta estructurada en tres
dreas, de las que la central queda reservada para la implantacion del elemento
iconico, distribuyéndose asi el contenido textual tanto en la parte superior
como en la inferior, siendo esta dltima la de mds impacto visual de las dos.

A partir de una tipograffa decorativa, los diferentes textos ocupan lineas com-
pletas dispuestas en un eje horizontal y tienen como resultado que el 28% de la
superficie total del cartel esté destinado a ellos, de la cual s6lo un 9% se ha reser-
vado para el titulo. La frase publicitaria se ha colocado en este caso en la franja
superior del péster mientras que el resto de textos publicitarios aparecen con un
escaso protagonismo en la zona del faldén.

Situado en la zona central, el contenido grafico, que representa un porcen-
taje del 64% del cartel, es resuelto por el autor con un collage en el que se entre-
mezclan una fotografia tratada digitalmente de un primer plano de la protagonis-
ta y un estampado floral que por su estética retro recuerda, de una forma
inequivoca, a la estética pop intrinseca a Almodévar.

Fn esta composicion se presenta a una Penélope Cruz, cuyo protagonismo
es total tanto en el cartel como en la trama del filme, con un aire serio y focalizan-
do la mirada fuera de encuadre, con el aire detectivesco de quien observa algo y lo
investiga. Superpuesta respecto de la imagen de la cara del personaje principal, que
ha sido sacado directamente de un fotograma de la pelicula, adquiere su dosis de
relevancia una flor de color rojo pasién que, a modo de clavel engarzado al cabello
moreno, recuerda la caracterizacién de las cantantes y folcléricas de la Espafia mads
cafii. Se consigue por lo tanto, de esta manera, hacer un nuevo guirio al pasado
con una pelicula que trata precisamente de eso, de reencuentros con lo viejo.

La propuesta disefiada, desde el punto de vista cromdtico, resulta algo estri-
dente. Cabe apuntar que, pese a ser el rojo y el negro los colores predominantes,
también llama la atencién el uso que hace del retoque fotografico a la hora de alte-
rar los tonos naturales en pro de otros que resultan algo més artificiales. Se opta
por enfatizar los labios de la mujer con una marcha de color fucsia que se repite
estratégicamente en alguna de las flores del fondo, el cual ha sido rescatado del
empapelado de la propia escenografia, una vez més con reminiscencias kitsch que
se emplean para la ambientacién de la pelicula.

2.17 ‘Los abrazos rotos’ (Gatti, 2009)

A partir de una fotografia tratada digitalmente de un primer plano de la actriz
protagonista, Juan Gatti disefia un rotundo cartel realista de formato vertical
(68,5x99,5 cm.) estructurado a partir de la definicién de dos grandes superficies.
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Con el cartel disefiado por el argentino para su pentltima pelicula, repi-
tiendo con Penélope Cruz como protagonista absoluta, un Almodévar fiel a sus
criterios estéticos no oculta su pasion por el arte de Andy Warhol. Inspirado en las
serigrafias del estadounidense y en su propuesta cromatica pop, lo novedoso res-
pecto de las anteriores peliculas del manchego es que se han publicado una serie
de distintas versiones cromdticas del mismo cartel.

Se trata de un disefio ordenado en dos dreas marcadas por un eje diagonal
que transcurre de la esquina superior izquierda hasta la inferior derecha, definida
por la direccién de la mirada de la protagonista. La parte inferior queda reservada
para el contenido textual, distribuyéndose asi en la parte superior el elemento icé-
nico, siendo esta tltima la de mds impacto visual.

Interfiriendo lo menos posible en la imagen se sitian los textos secundarios
en las zonas mds residuales, remarcando sobre tres lineas el titulo partido que busca
una lectura clara y precisa al utilizar una tipografia a base de letras con remate y a
una posicion escalonada de las palabras que lo forman, obligando a su lectura direc-
cional. Respecto de la relevancia del contenido textual, del total de la superficie por
éste ocupada (34%), mds de la mitad (20%) corresponde al titulo, con lo que se
refleja la clara intencionalidad del autor de que el encabezamiento, que recuerda
al titulo de la portada de un libro, complemente a la imagen.

Situado en la zona superior, el elemento icénico transmite emociones a tra-
vés de la posicion de la toma fotografica, de manera que la entrada de la protago-
nista de derecha a izquierda en la composicion otorga al cartel una dosis de dina-
mismo que se contrapone con lo estitico de una mirada frontal. Ella no mira
directamente al espectador, sino que mira hacia la derecha, imprimiendo con su
mirada una sensacion intrigante.

Desde el punto de vista cromadtico, cabe apuntar que pese a ser el purpura y
el negro azulado los colores predominantes, llama la atencién el uso que hace del
retoque fotogrfico digital. Resuelto con la combinacion de filtros de colores c4li-
dos y saturacion de tonos, la composicién denota una pretendida discordancia que
consigue atraer la atencién en unos labios muy marcados, para mantenerla y, pos-
teriormente, proceder al andlisis del cartel en su conjunto.

2.18 ‘La piel que habito’ (Gatti, 2011)
A partir de una gran composicion fotografica en la que se muestra a dos de los
protagonistas del filme, el disefiador argentino plantea un concluyente cartel
realista de formato vertical (68,5x99,5 cm.), estructurado a partir de dos grandes
dreas verticales definidas por el posicionamiento del elemento icénico.

De manera que se interfiera lo menos posible en las imagenes, el disefiador
va situando la carga textual en las zonas més residuales del cartel, haciendo espe-
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EL DESEO presenta UN FILM DE ALMODOVAR
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‘Los abrazos rotos’ (Gatti, 2009).
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ELDESEO presentc un film de ALNICILIARYS

‘La piel que habito’ (Gatti, 2011).
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cial hincapié sobre las dos lineas en las que el titulo partido queda suspendido de
forma escalonada. Se ha optado por buscar una lectura clara para lo que se ha uti-
lizado una tipografia sin remate a base de letra de palo seco limpia de ornamentos
que transmite gran sutileza, tanto por el grosor y cuerpo empleados en sus carac-
teres, como por su tratamiento cromético que apenas destaca respecto del ele-
mento icénico al pisar la propia carga textual.

La ocupacién del texto es muy reducida, tan sélo del 17%, reflejando con
ello la clara intencionalidad del autor de situar todo el protagonismo en la imagen.

Los elementos icénicos transmiten facetas de los caracteres de las personali-
dades a través de las posiciones de las tomas de las protagonistas, de manera que
a la fuerza de una fotogratia tomada en primer plano se le une la intencionalidad
de mostrar tinicamente la mitad de los rostros de los personajes. En el caso de éste,
el altimo de los encargos realizados por Almodévar al argentino Juan Gatti, se
otorga una relevancia especial, que no pasa desapercibida para ningtin especta-
dor, a la fuerza emanada por los ojos de la pareja protagonista, los cuales focali-
zan su mirada directamente al objetivo de la cdmara. Con esta recreacion visual,
en el que se muestra a una Elena Anaya entre temerosa y tensionada, y a un
Antonio Banderas en su papel de Dr. Ledgard, un eminente cirujano plastico sin
escrupulos, que ya desde el pdster promocional muestra su actitud desafiante y
desequilibrada. Con este cartel, en el que son carentes las dobles lecturas, se inten-
ta transmitir la esencia de la trama de la tltima pelicula del realizador manchego
con la cual debuta en el género del pseudo-terror bioético.

La materializacién del péster se resuelve cromdticamente con la utilizacién
de un acabado que aplicado a modo de filtro sobre la imagen fotogréfica, quiere
emular el acabado pictérico de los antiguos carteles cinematogréficos, que a un
tamafio colosal publicitaron en otro tiempo los éxitos del celuloide hollywoo-
diense, colocando en la primera plana a representantes del star-system.

3. Analisis comparativo concluyente

De forma complementaria, en el presente epigrafe se contintia la investigacién
planteada, mediante un estudio comparativo de todos los pésteres que han
publicitado las peliculas de Pedro Almodévar. Tenemos en consideracién que
antes de cémo un vehiculo, “los disefios funcionan decorativamente como un
medio de captar, divertir, convencer y, en ocasiones, hasta de enfurecer al lec-
tor para ampliar el significado o explorar el texto” (Poynor, 1991:15).

Como bien apunta Malalana en la obra Teoria y prdctica de la documenta-
cién informativa, “el cartel es el tipo imagen publicitaria méds complicada a la hora
de realizar la catalogacion y el andlisis” (Galdén, 2002: 104). A través de la com-
posicion se debe dejar plasmada una idea clara de lo que se quiere publicitar
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mediante el uso de las imdgenes, la tipografia y el color, ya que, la finalidad dltima
del disefio grafico es transmitir un mensaje con el que promocionar un producto,
en este caso, cinematogrifico.

“En publicidad la interpretacion del mensaje iconico no sélo asume la sub-
jetividad del receptor, sino, ain mds, la intensifica al utilizar la combinacién
de elementos gréficos que son separables (como la fotografia, el dibujo, la
utilizacion del texto, los cdigos de color, el tipo de caligrafia, etc.) y que tie-
nen como finalidad hacer coincidir las pretensiones del anunciante y del
publicitario” (Galdén, 2002: 103).

La composicién de un disefio consiste en acomodar distintos elementos
gréficos y textuales dentro de un espacio visual combindndolos de tal forma que
todos ellos sean capaces de aportar un significado que ayude a transmitir un men-
saje claro a los receptores del mensaje. En definitiva, se trata de obtener un todo
satisfactorio a través de la disposicién de unos elementos ubicados para lograr un
equilibrio, un peso y una colocacién adecuados. Fn el caso del cartel publicitario
la composicion gréfica esencialmente se compone de textos, elementos icénicos y
espacios en blanco, combinados en mayor o menor proporcién segtin sea la
estructura que le asignemos.

3.1 Consideraciones marco generales

Los carteles de las dieciocho peliculas de Almodévar han sido disefiados en su
totalidad por cinco artistas diferentes: 11 (el 61.1%) de ellos han sido realiza-
dos por Juan Gatti, tres (el 16,6%) por Ivan Zulueta, dos (el 11,1%) por
Ceesepe, uno (el 5,5%) por Oscar Mariné y otro (el 5,5%) por Carlos Berlanga.
Cabe apuntar que todos los trabajos analizados mantienen el habitual forma-
to vertical, con dimensiones que oscilan entre los 65 y 70 cm. de ancho por 92
y 100 cm. de alto, respetando asi los maximos establecidos por las medidas
estandar para el cartel publicitario de cine que estin en 70x100 cm.

Cuatro de los autores, Gatti, Ceesepe, Berlanga y Mariné, se inclinan, nor-
malmente, hacia la utilizacién de criterios realistas para la concepcion de sus tra-
bajos a pesar de distinguirse en la manera de plasmar los mensajes, ya que, mientras
Mariné aboga por una transmision esquemdtica del contenido, Ceesepe y Berlanga
plantean propuestas mds plésticas y pictéricas, y Juan Gatti se desmarca con un tra-
tamiento mds divulgativo y publicitario.

En contraposicion a lo apuntado anteriormente sefialar que los encargos rea-
lizados por Zulueta, que datan de los afos que transcurren entre 1982 y 1984, son
de claro criterio simbdlico, con un tratamiento muy personal y original del conte-
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nido de las peliculas que obliga a llevar a cabo una reflexién culta y un analisis més
pormenorizado. La eleccién de este criterio a la hora de disefiar consigue trasladar
al que contempla el cértel a una realidad simbdlica, fruto de la fantasia, de la sig-
nificacion, y de la valoracién del disefiador.

Al haber participado en las mismas corrientes estéticas que Almodévar y al
haber aprehendido sus fundamentos, perfectamente se entiende la semejanza que
se observa entre las formas de entender el cine del director manchego y de des-
arrollar el cartelismo por parte de los citados artistas.

Como se apuntaba con anterioridad, el disefio de cada cartel se compone
de las lineas de texto y de los bloques de imdgenes que los artistas deciden intro-
ducir. Todos estos componentes conforman un conjunto integrado de elementos
donde la posicién y la proporcién estin elegidas para conseguir un todo arménico
y equilibrado en el que a cada parte se le asigna el protagonismo que requiere.

En toda composicion debe existir una adecuada estabilidad entre los dife-
rentes elementos que la conforman para asi atraer la atencién del espectador y
mantenerla hasta que asimile el mensaje que con el cartel publicitario se quiere
transmitirle. Para ello, es imprescindible conservar en la creacién grafica una
correcta organizacion espacial de los contenidos gréficos y los textuales, asi como
la utilizacién proporcionada de cada uno de ellos.

Inicialmente, los componentes gréficos aportan a la composicién sensaciones
visuales por medio de formas, colores y contrastes, mientras que los textos suminis-
tran el mensaje publicitario, aunque esto no quiere decir que estas funcionalida-
des sean excluyentes, ya que la carga grifica en cualquier caso también aporta
informacién y la variedad tipografica, como excelente herramienta de disefio,
comunica a través del uso de diferentes familias, estilos, formas y colores.

En los carteles analizados las composiciones se ordenan en unas estructuras
coherentes y respetando unos pardmetros segtin los cuales el disefiador tiene siem-
pre presente que cada elemento que aparece en la creacién, en funcién de su ubi-
cacién, dimensién o el protagonismo asignado, representa variaciones en su signi-
ficado. Por lo tanto, es muy importante la posicién que se le da a cada uno de los
elementos y el encontrar un equilibrio formal entre todos ellos.

A excepcién de una relacién de peliculas que se detalla a continuacion, la
tendencia mayoritaria de las estructuras compositivas empleadas por los disefiado-
res que han colaborado con Pedro Almodévar sigue la pauta definitoria de las tres
dreas, a modo de franjas horizontales, en las que se disponen los textos en la zona
superior ¢ inferior, mientras que en la central se localizan los contenidos graficos.

En los casos de ;Qué he hecho yo para merecer esto?, La flor de mi secreto,
Hable con ella, La piel que habito, Atame! y La mala educacién se utilizan com-
posiciones basadas en ejes verticales para las cuatro primeras, un estructura trian-
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gular en la segunda y un circulo centrado en la dltima de ellas. Cabe sefialar en
este punto que en Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén y Entre tinieblas, dos
de los trabajos correspondientes a la primera etapa creativa del cineasta, se opta por
componer a partir de una cuadricula irregular a modo de cémic en la primera de
ellas y de un cuadrado centrado en la segunda citada anteriormente. Solamente
en un par de encargos el disefio ha concluido con la composicién en dos tinicas
dreas. Se trata de los carteles elaborados para Kika y Los abrazos rotos.

3.2 Contenido textual

Como ya hemos apuntado, son varios los elementos que integran una compo-
sicién grafica y, aunque ninguno de ellos es imprescindible, cada uno posee
una importancia y un peso especifico segin sea la funcién requerida en cada
proyecto de disefo a desarrollar.

Las composiciones en las que se introduce un contenido eminentemente tex-
tual, con poco o ningtin contenido gréfico, suelen ser rechazadas por el especta-
dor, que encuentra tremendamente aburrida y tediosa una obra que exige un ele-
vado nivel de concentracion. Un disefio de este tipo requiere de mucho tiempo
para resultar til, por lo que necesitamos introducir elementos icénicos coprota-
gonistas que inciten al espectador a investigar el contenido textual.

La carga textual transmite la informacion escrita de nuestro mensaje y, de
entre todos los elementos que lo conforman, el titulo es el que tiene el mayor inte-
1és en la comunicacién. Por lo tanto, su ubicacién en el disefio del cartel es la de
mdxima importancia, ya que, segin donde esté colocado, le adjudicaremos una
mayor o menor relevancia y protagonismo.

Respecto de la carga textual principal, es un hecho generalizado el ubicarlo
en la parte alta de la composicion de la mayoria (61,1%) de los carteles analizados.
Se debe sefialar también la existencia de una directa relacién entre el planteamien-
to general dado por los diferentes artistas y la forma de plasmar el titulo de la peli-
cula en el disefio del cartel. De aqui que la tipografia sea menos rigida cuanto més
nos aproximamos al simbolismo, utilizando tipos de letra de fantasia y escritura (a
excepcién de Tacones lejanos), y mds estructurada si se trata de trabajos realistas, en
los que se emplean mayoritariamente letras romanas, en sus variables antigua y
moderna, como de palo seco. El punto discordante en este caso lo ponen los péste-
res disenados para las peliculas Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén para la cual
se usa una tipografia de escritura, mientras que en La ley del deseo y Volver los auto-
res escogen letras de fantasia, a pesar de estar ideados bajo un criterio realista.

En general, los textos de los titulos aparecen partidos, llegando a la situacién
de dividir sildbicamente alguno que estéd constituido por una tinica palabra, como
es el caso de Atame! A excepcion de los carteles de Matador, La flor de mi secreto
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y Volver, donde el titulo surge completo en una linea continua, en el resto de pds-
teres la cabecera fragmentada se localiza en las zonas superior e inferior y en menor
medida, en la central. El espacio ocupado por el titulo respecto de la superficie total
del cartel es muy diverso, ya que si la media se puede fijar en un 16%, se dan casos
en los que rondan el 40%, como en Tacones Lejanos, Carne trémula y Mujeres al
borde de un ataque de nervios, y otros en los que s6lo alcanzan sobre el 5% como
en Entre tinieblas, La flor de mi secreto y La mala educacion.

Ubicado indistintamente junto, préximo o alejado del titulo, aparece en todos
los carteles el reclamo publicitario del director Pedro Almoddvar, a excepcion de
en el caso de Entre tinieblas, en cuyo péster no se menciona. Plasmandose con cri-
terios idénticos que los usados en la realizacion de los titulos, suele ocupar entre el
1%y el 2% de la superficie del cartel, existiendo los supuestos de Pepi, Luci, Bom
y otras chicas del montén y Carne trémula en las que llega al 4% o Volver donde
invade el 7% de la superficie total del péster.

La tipografia del resto de los textos, rétulos mds secundarios, suele ser mds
seria y formal, abogando en su mayoria (82,3%) por una composicion a base de
tipos de letra de palo seco, sin modulacién, y de romana moderna. Las excepcio-
nes quedan de manifiesto en este punto de la mano de Pepi, Luci, Bom y otras chi-
cas del monton, Laberinto de pasiones y Volver, en donde se mantiene la unidad
de tratamiento de todos los textos con el tipo de letra elegido, bien de tipo de escri-
tura para el caso de la segunda pelicula citada, o de fantasia en las dos restantes.

Respecto a la tipografia de este tipo de bloque de textos que se plantean con
tamarios de letra més pequetios, es mds ttil de cara a mejorar la legibilidad utilizar
familias tipograficas con serifa, es decir pequerios remates que cortan la termina-
cién de las letras y sirven como apoyo para las mismas, frente a las de palo seco que
no tienen remate. Del mismo modo, constatar que el utilizar letras en maytsculas
combinadas con minusculas en lugar de exclusivamente mayusculas también
mejora la legibilidad global del bloque textual.

Situados generalmente en la franja inferior, los textos secundarios de los que
hablamos suelen ordenarse en lineas horizontales completas, con una ocupacion
que ronda entre el 7% y el 12%, a excepcion de los carteles de Pepi, Luci, Bom y
otras chicas del montén y Entre tinieblas en los que el espacio se queda reducido
hasta un 5% y un 4% respectivamente. En el caso de Carne trémula, el desfase se
produce por exceso, ya que la superficie ocupada por los rétulos subsidiarios ascien-
de hasta el 17% de la superficie total del péster.

3.3 Contenido grafico
En una composicion se debe buscar la méxima eficacia comunicativa, lo que
implica impactar visualmente al piblico receptor del cartel cinematogréfico.
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Para lograr esto, todo mensaje en disefio grifico se elabora por medio de una
combinacién coherente y estudiada de los elementos visuales con los que se ha
elegido trabajar, de entre los que destacan las imédgenes fotograficas, las ilus-
traciones, los collages o los espacios en blanco. En tltima instancia, lo que en
realidad se pretende es conjugar dreas que manchan graficamente la superfi-
cie impresa con espacios en blanco, poseyendo ambos un alto valor visual, ya
que la mera modificacién de unos elementos afecta a otros y viceversa.

La carga icénica complementa la informacion aportada por los textos, mds
concretamente por el titulo de la pelicula, por tanto debe armonizarse con el resto
de los elementos del cartel de forma que lleguen a guardar una estrecha relacién
y, ademds, sean visualmente agradables. Los elementos gréficos deben estar ubica-
dos en la posicién adecuada para poder mantener un perfecto equilibrio con todo
el conjunto; los disefiadores valoran las multiples configuraciones que pueden otor-
garles, asi como su temdtica siempre en relacion con el protagonismo que se les
quiera adjudicar, ya que un mismo elemento puede ocupar toda el drea de disefio,
constituyéndose como fondo de la composicion, o presentarse delimitado por unos
contornos bien definidos.

Tras el andlisis llevado a cabo se concluye que a lo largo de las cuatro ulti-
mas décadas de trabajo, la manera mds clara, efectiva y sugerente que los dise-
fiadores colaboradores han encontrado para plasmar en los carteles el conteni-
do gréfico que publicita la temética de las peliculas de Almodévar, es mediante
la utilizacion de los elementos icénicos que se mueven en el terreno del colla-
ge, el dibujo y el fotomontaje. A través de estos procesos de trabajo se consi-
guen imdgenes capaces de transmitir sentimientos no ficilmente expresables
con otras técnicas artistico-pldsticas.

La representacién simbdlica de las tramas argumentales de las peliculas en los
carteles ha sido acertadamente materializada, sobre todo, en aquellos trabajos corres-
pondientes a las primeras etapas eminentemente pop y cuya produccién cinemato-
grafica era calificada de subversiva. Llaman la atencion los tres trabajos realizados
por Ivdn Zulueta, cuyas aportaciones personalistas sobre las imdgenes de personas
y animales despuntan por su originalidad; de entre todos los collages disefiados por
el donostiarra merece una mencién especial el destacado péster elaborado para la
pelicula Entre tinieblas, por cuya calidad compositiva ha sido laureado y le ha hecho
merecedor de un puesto de honor en la historia del cartelismo espariol.

Ya en la etapa narrativa en la que el cineasta consigue llegar a un publico
mayoritario y logra el benepldcito de la critica, su disefiador de cabecera, Juan
Gatti, recurre al empleo de un criterio simbélico inicamente en dos ocasiones:
la primera de ellas para la composicién del cartel de Atame!, claramente influido
por la obra de Saul Bass, y en segundo lugar para publicitar la pelicula Tacones
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lejanos por medio de un montaje fotografico en el que un tacén de aguja se ve
transformado en revélver.

En los carteles realistas se opta en més de la mitad de los disefios (58,3%) por
el uso de la fotograffa, utilizando soluciones que van desde el empleo de planos
generales delimitando las figuras completas de los personajes como sucede en
Mujeres al borde de un ataque de nervios y en Kika, hasta el uso de primeros planos
como en el caso de los carteles ideados para Hable con ella, Volver, Los abrazos
rotos y La piel que habito. Gatti ha llegado, incluso, a decantarse por la fotografia
de plano detalle, concretamente en el péster de Carne trémula, dotindole al tra-
bajo de un mayor impacto emocional al realizar tomas de detalle muy sugerentes.

El contenido grafico se dispone, por lo general, en la zona central u ocupan-
do la totalidad de la superficie del cartel si lo que se pretende es transmitir una idea
global, en cuyo caso se maneja el tratamiento de fotografia ambiental, como en el
cartel de Mujeres al borde de un ataque de nervios, o realizaciones mds pictéricas
como en Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén, en La ley del deseo y en Todo
sobre mi madre. A excepcién de aquellos carteles estructurados de una forma muy
concreta, como el caso de Laberinto de pasiones, donde aparece un collage en el
faldon y de Kika, en cuyo cartel las fotografias estin agrupadas a merced del titulo,
la representacién del contenido icénico siempre se plantea respetando la direccio-
nalidad habitual del recorrido visual propio de la cultura occidental.

En cuanto al tratamiento de los blancos, cuya finalidad es la de procurar sere-
nidad —amén de conseguir contrastes para atraer la mirada, a la par que mantener
la imagen reflejada y tener un recuerdo del cartel- cabe decir que es un recurso
utilizado por los disefiadores en escasas ocasiones. Unicamente en los pésteres de
Kika y La mala educacion adquiere un protagonismo relevante, ocupando un 70%
y un 57% respectivamente de la superficie impresa total, siendo en mds de una
cuarta parte (29,4%) de los carteles analizados donde la cantidad de blancos es nula
y en otro 29,4% su presencia es practicamente inexistente. De todo ello se deduce
que la intencién de los artistas, ilustradores, pintores y fotdgrafos colaboradores de
Almodévar ha sido la de ir mds alld del impacto, han perseguido la representacion
tematica a través de un tratamiento gréfico y cromdtico poco minimalista y tan pro-
pio de la estética global del cineasta manchego.

3.5 Contenido cromatico

Los disefiadores pretenden que el color contribuya a resaltar el disefio en lugar
de enmascararlo, se preocupan principalmente de que el tono asignado al fondo
del soporte no produzca un efecto de anulacion de la carga textual, evitando de
este modo la creacion de tensiones visuales que, en tltima instancia, dificultan
la captacion clara del mensaje publicitario que se quiere transmitir. El profesio-
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nal también debe tener en consideracion en el momento de diseniar que los colo-
res crean cambios de humor, méds o menos universales en el espectador.

“Por lo general, el amarillo eleva el espiritu y transmite un sentimiento de ale-
gria; el negro apaga el espiritu, asi como el marrén y el morado. El rojo pro-
voca una reaccion fuerte —algunos lo encuentran vigorizante, otros abruma-
dor— pero sea como fuere no es un color relajante, como lo es el verde |...]. El
azul induce a la reflexion y a la tranquilidad. El blanco parece puro, pero no es
del todo relajante. Los tonos entre estos colores variardn en su efecto e impac-
to dependiendo de cudnto contengan de los otros colores” (Ashley, 1996: 14).

El color, aplicado en su justa medida en algunas partes del texto, puede mejo-
rar mucho la legibilidad, ddndole un mayor peso visual e, incluso, creando la
impresion de la existencia de una mayor variedad de fuentes de las que realmente
hay. Un ligero toque de color en los elementos textuales es un recurso muy ttil y
elegante que enriquece el disefio, aunque una paleta de colores demasiado amplia
pone en evidencia cierta estridencia e incluso una falta de coherencia estética en la
composicion. Otro recurso utilizado en ocasiones por los disefiadores es en el
empleo de tramas de color con las que se puede enriquecer la variedad cromatica
de un trabajo de disefio sin tener que afiadir colores adicionales a la tipografia. Para
muestra véase la trama colocada por Oscar Mariné en el faldon del cartel elabora-
do para Todo sobre mi madre.

Salvo los carteles de los filmes Matador y Volver en los que todo el conteni-
do tipografico va en negro, en el resto de pésteres se buscan contrastes cromaticos
con independencia de cudl sea el estilo artistico de cada uno de los cinco cartelis-
tas de las peliculas de Almodévar, ni el criterio compositivo por ellos elegido. Las
combinaciones de fucsia con rojo, de blanco con rojo y naranja, de marrén con
rojo y verde oscuro, de amarillo con rojo, de verde y blanco, de negro con rojo o
blanco o amarillo y de rojo con azul y negro terminan de completar las seleccio-
nes hechas por los disefiadores y van complementando al resto de los tonos emple-
ados para la carga textual de los carteles a fin de producir el deseado interés visual
para cada pelicula.

Respecto del contenido gréifico aparente en los pdsteres divulgativos de las
peliculas de Almodévar, en un 64,7% de ellos el rojo, en su variedad de gamas,
tiene un lugar predominante, ya sea como color preferente o como secundario,
pero su presencia es ineludible tanto en la grafica como en la filmografia del reali-
zador. Cabe apuntar que en los carteles en los que el citado color no tiene repre-
sentacion es en aquellos ideados por Ceesepe y Zulueta, profesionales que cola-
boran con el director en sus primeros afios de creacion artistica.
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Tanto los diseniadores como el propio Almodévar son perfectamente cons-
cientes de que cada color tiene unas connotaciones simbdlicas, psicolégicas y socia-
les asociadas, del mismo modo que el uso de determinados colores transmite sen-
saciones directamente contempladas en los argumentos de las peliculas. De este
modo, los rojos de los carteles de Matador, Tacones lejanos, Todo sobre mi madre,
Hable con ella, La mala educacion y Volver transmiten emociones relacionadas
con la pasion, la violencia, el amor, la vitalidad, la accién y el peligro. De otro lado
los azules de Matador, La ley del deseo y Hable con ella provocan misterio ademas
de evocar la inmortalidad, la amistad y la fidelidad. La amarillos de Mujeres al
borde de un ataque de nervios y Todo sobre mi madre denotan precaucién, celos y
vitalidad, mientras que la gama de ocres empleada para los carteles de Pepi, Luci,
Bom y otras chicas del montén, La ley del deseo y Carne trémula hace referencia al
contacto con lo terrenal, con las pasiones y los instintos mds primarios.

Los colores vivos tan presentes en la estética almodovariana tienen la cuali-
dad de atraer la atencién y de sugerir energfa, positividad, dinamismo y vitalidad,
al tiempo que tienden a provocar reacciones instintivas, como puede ser el acudir
a un cine a visionar una de sus peliculas. Valga recordar que su combinacién con
colores més oscuros no hace més que aumentar su viveza como sucede en la com-
posicién en rojo y negro de Tacones lejanos.

Con los colores pastel se puede atraer la atencién de ambos sexos, pero se con-
sideran eminentemente femeninos. A pesar de que, en términos generales, no es
un tipo de coloracion seleccionada para disefiar los carteles de las peliculas de
Almodévar, si es utilizada con ocasién del estreno de La flor de mi secreto, una peli-
cula que versa sobre la creacién de novelas rosa, para lo cual el empleo de colores
que evocaran al romanticismo y la delicadeza encajaba a la perfeccion.

Silo que se pretende es atraer a un ptiblico maduro y en cierta medida selec-
to, lo que se necesita en sugerir cierta sofisticacién con un toque de solidez y de
intelectualidad, cualidades que se le confieren a las gamas de esos tonos mds apa-
gados cuya viveza se ha visto alterada. Como muestra sirve el cartel disefiado por
Juan Gatti para la peniltima pelicula del cineasta manchego, Los abrazos rotos,
un filme algo oscuro que dnicamente puede ser apreciado en el sentido mas
amplio por un ptblico iniciado en la cultura cinematogrifica.
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