UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE ESTUDIOS SUPERIORES
CUAUTITLAN

“EL CARTEL DE CINE Y SU ANALISIS SEMIOTICO,
APLICADO A 3 CARTELES DE LAS PELICULAS
DEL DIRECTOR LUIS BUNUEL,
(1972-1977)".

T E S | 8§

QUE PARA OBTENER EL TiTULO DE:
LICENCIADA EN DISENO Y COMUNICACION VISUAL

PRESENTA:

NASHELI GONZALEZ HERNANDEZ

ASESQORA DE TESIS:
' L. D. C. G. VERONICA PINA MORALES

CUAUTITLAN, IZCALLI, EDO. DE MEXICO 2005

mab{o5q0



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Autorizo 3 I3 Direccion General de Bibliotecas de Ia
UNAM a difundic en formato electronico e impreso el
contenido de mi 1[ahajq recepci(&nal.
NOMBRE: 1074 ‘H

gL - _Q‘/ﬂéiﬁ Ci
M(‘JSW‘EJ’
FECHA: lfr/'fsc‘rﬁicmt{g{ 2004
FIRMA,: (L’/[’.

i




FACULTAD DE ESTUDIOS SUPERIORES CUAUTITLAN
UNIDAD DE LA ADMINISTRACION ESCOLAR
DEPARTAMENTO DE EXAMENES PROFESIONALES

ASUNTO: VOTOS APROBATORIOS

U NAM
WTRSLAD LA FACULTAD DE ESTUDMOE
Lh oA SUPERICRES CUAUTITLAW
W @ r
;‘*‘ , _-1‘41‘..
| e
DR. JUAN ANTONIO MONTARAZ CRESPO RS Y
. DIRECTOR DE LA FES CUAUTITLAN Dc-ncfro:.we?ro de
PRESENTE Frfmence Frofaslonale

ATN: Q. Ma. del Carmen Garcia Mijares
Jefe del Departamento de Examenes
Profesionales de la FES Cuautitian

Con base en el art. 28 del Reglamento General de Examenes, nos permitimos comunicar a
usted que revisamos la TESIS:

"El cartel de cine v su andlisis semidtico, aplicado a
3 carteles de las peliculas del director Luis Bufiuel,

(1972-1977)".
) que presenta _ la pasante; Nasheli Gonzdalez Herndndez
con numero de cuenta: _09612936-8 para obtener el titulo de :

Licenciada en Disefic yv Comunicacidn Visual

Considerando que dicho trabajo retine los requisitos necesarios para ser discutido en el
EXAMEN PROFESIONAL correspondiente, otorgamos nuestro VOTO APROBATORIO.

ATENTAMENTE
“POR MI RAZA HABLARA EL ESPIRITU”
Cuautitian Izcalli, Méx. a _23 de Marzo de 2004

PRESIDENTE L.C.G. Héctor N. Miranda Martinelli

.D.G. 1 h i 1é
VOCAL L.D.G. Edgar Osvaldo Archundia Gutlerriez

SECRETARIO L.D.C.G. Verdnica Pifla Morales

L.A.V., Héctor Morales Mejia

’ PRIMER SUPLENTE

~
SEGUNDO SUPLENTE L.D.G. Aurora Mufioz Bonilla k\w\m Yol ‘C\Mh_‘




—

FACULTAD DE ESTUDIOS SUPERIORES CUAUTITLAN
UNIDAD DE LA ADMINISTRACION ESCOLAR
DEPARTAMENTO DE EXAMENES PROFESIONALES

ASUNTO: VOTOS APROBATORIOS
U NAM

NECTESL AL AT Ml FACULTAD BE ESTUMNDS
G A 2 SUPERICIES CUAUTITLAN

DR. JUAN ANTONIO MONTARAZ CRESPO S
' DIRECTOR DE LA FES CUAUTITLAN D“‘D'sf’cme?io de
P R E SENT E fxdmenc: Frofasianale

ATN: Q. Ma. del Carmen Garcia Mijares
Jefe del Departamento de Examenes
Profesionales de la FES Cuautitlan

Con base en el art. 28 del Reglamento General de Examenes, nos permitimos comunicar a
usted que revisamos la TESIS:

. "El cartel de cine y su andlisis semidtico, aplicado a
) 3 carteles de las peliculas del director Luis Bunuel,
(1972-1977)".

que presenta _la _ pasante: _Nasheli Gonzdlez Herndandez °

con nimero de cuenta: 09612936-8 para obtener el titulo de :
- Licenciada en Disefio y Comunicacidn Visual

Considerando que dicho trabajo retne los requisitos necesarios para ser discutido en el
EXAMEN PROFESIONAL correspondiente, otorgamos nuestro VOTO APROBATORIC.

ATENTAMENTE
“POR Mt RAZA HABLARA EL ESPIRITU”
Cuautitian lzcalli, Méx. a_23 de Marzo de 2004

PRESIDENTE L.C.G. Héctor N. Miranda Martinellil
I
- VOCAL L.D.G. Edgar Osvaldo Archundia Gutiér_r/,ez
¥ L.D.C.G. Verdnica Pifia Moral ’l'
. .D.C.G. Verdnica Pifia Morales : ,
SECRETARIO 7, I
. PRIMER SUPLENTE L.A.V. Héctor Morales Mejia . /%}I/’ 7 ';’”;"c;l};;(_

7
)
SEGUNDO SUPLENTE _L-D.G. Aurora Mufioz Bonilla k\mui}mx\q AV




Ve \
‘ ‘AGRADECIMIENTOS

A mi papd, porque eres a quien mas admiro en esta vida.

A mi mama, porque eres mi mejor ejemplo, mi mas grande
apoyo, porque eres la mujer mas fuerte y entregada que
conozco. Espero que te sientas tan orgullosa de mi como
yo me siento de ti.

A Lupita, por todo tu apoyo y amor. A Beto y Gaby por lo
que han representado siempre.

A Alex y Fer, por sus risas, juegos y travesuras.

A mis primas Mayra y Brenda, porque siempre han estado
conmigo apoyandome y queriendome mucha. Espero ser
para ustedes lo que ustedes son para mi.

A Perla, por haber sido mi compariera en este proceso de
ser universitaria, en la tesis, y sobre todo en la vida.....eres
mi mejor amiga.

A la Lic. Veronica Pifia Morales, por su profesionalismo,
por su apoyo durante esta investigacién y principalmente
por ser una de mis motivaciones mas importantes durante
la carrera.

A cada uno de mis sinodales por su tiempo y ensefanzas.
A todos mis maestros durante la carrera, de quienes sélo
recibi aprendizajes que me han ayudado a conseguir esta

meta en mi vida.

A todos mis amigos y amigas, por formar parte de mi vida
y permitir que yo forme parte en la de ustedes.

A todos....GRACIAS.



—

NDICE GENERAL

RE S U ME N 1 i e e e e e e
* INTRODUCCION ..................................................................... 5
) Capitulo T: SeMIOtICA ... e e e 7
1.1 Antecedentes de 18 SemiOliCa ... e e e 8
‘u 1.2 Principales conceptos de Semidtica................o.ocooiiiiii e, 11
1,21 Charles Sanders PairCe e e 12
122 Ferdinand d& SAUSSUIE .. . e e et e e 15
1.3 Semibtica de [a IMagen ... e 18
1.4 SemiOtiCa el Cam el (oo e e e e e e e e 30
Capitulo 22 El Cine . ..o e 37
2.1 Antecedentes Histaricos Al Cine .. .. e e e et 38
2.2 GENeros ciNeMatOGTATICOS ... coiieiiee et ee et 39
2.2 T WBSEBIM e et 40
2.2.2 COMEAIA 1t e e e 41
« 2.2 P AN S A e e 42
2. 2.4 MUSICAN oo e e 43
2 2.8 TRIIIBE oo e ettt e e et e e e e ee e e e e e e e e e oo 43
. 2.2.6 GiNE de GANGSIEIS vt e iee et ettt e, 44
2.2.7 CiNE 8 EPOCE ..ot es e et 44
. 228 ROAA MOVIE ..o e et 45
2.3 ElSurrealismo €N €1 GiNe ... ..o 46
- Capitulo 3: El Cartel ... 50
3.1 Antecedentes del Cartel ... e e 51
3.2 LOS Primeros CArEIES .........ooiui oo e 53
3.3 Movimientos artisticos formales............c.cocoeeeeenenes, ettt et e rere e e te e e berreressaaa s 56
3.3.1 EXPIESIONISITIO ..ot ettt et eee e et 58
BB 2 REAISIMO ..o e 58
3.3.3 SUIMEANISITIO wuei. et 59
3.4 Ellenguaje del Cartel ... et 60
35 TIPS & CAMBIES ...t 65
3.8 Analisis formal del cartel ..o e 69
- 36,1 FOMMI@ .o ettt e ee e e et eenn 71
. 3.6.2 Ubicacién de la figura en el Gampo VISUB! ..ooeeeeoeeeeee oo 73
3.6.3 Simplicidad en €l dISEMO ........ooioeee oo 74
* 3.6.4 Relacion figUra-fondo ... ..o 75
38,5 SIMEBIE ..ot ee e e e et 75
v 3.8.8 EQUITBIIO ... e e e e 76




3.6.7 Percepcion del color @n el diSBA0 .........c.ooiiiiieee oo 76
3.6.8 TIPOGrafi@ . .oovieii i e 81
Capitulo 4: Luis Bunuel ... ... 83
4.1 Biografia de Luis BURUEL ... et 84
4.2 Obra Cinematografica de Luis BURUEI ............c.ooviiioii i 88
4.3 Surrealismo en la obra de Luis BURUBH ... e 91
4.4 Ultimas tres peliculas de LUis BUBUEH ..........occoov oo 93
4.4.1 “E! Discreto Encanto de la Burguesia” (1972) ... oo 93
442 "El Fantasma de la Libertad” (1974) ... 96
4.4.3 "Ese oscuro objeto del Desen” (1977) . oo 101

Capitulo 5: Analisis semidtico de los carteles de las Gltimas tres
peliculas de Luis Bunuel, realizadas entre 1972 y 1977 .............. 105
5.1 Andlisis semidtico del cartel de la peficula “El Discreto Encanto de la Burguesia” (1972) ........ 107
5.1.1 Entender la relacion que existe entre el contenido de una produccién
cinematografica y el disefio del cartel destinado a cumplir con la funcién de
AIFUNAITTE et 118
5.2 Analisis semidtico del cartel de la pelicula “El Fantasma de la Libertad” (1974)
5.2 1 Entender la relacidon que existe entre el contenido de una produccidn
cinematografica y el disefio del cartel destinado a cumplir con la funcién de
difundirla. ........ F O RURURORER 137
5.3 Andlisis semictico del cartel de la pelicula “Ese Obscuro Objeto del Deseo” (1977).... 140
5.3.1 Entender la relacion que existe entre el contenido de una produccion
cinematografica y el disefio del carte!l destinado a cumplir con la funcién de

IFUNAITIE Lo e e 1563
L@ N o WU [0 ] N =2 155
BIBLIO GRAFIAT coooooooooeeeeeeeeeeeeeeseeeeeeeer oo e 157
NOTAS AL PIE DE PAGINA cooocooooroooeeoeeeeoeeoeeee oo eeeoseoeoeoeoooooooo 160




ESUMEN

El presente trabajo de investigacion, tiene como objetivo el
conocer la labor del disefiador de la comunicacién visual
(primordialmente) en la discipiina de la Semiética.

Para poder comprender mejor lo que es y para lo que nos
sirve la Semidtica, en esta investigacion se realizaron tres
analisis semidticos de carteles cinematograficos de pelicu-
las del director espafiol Luis Bufuel, quién fue uno de los
pioneros en la introduccién del surrealismo en el ambito
cinematograficc mundial.

Se abordan los temas que ayuden a acercarnos, en esta
investigacion, a lo que es el analisis semittico de los tres
carteles presentes en el capitulo 5, estos temas son la se-
midtica, el cine, el cartel y finaimente, la vida y obra del
director Luis Buruel.

El Capitulo 1, trata sobre los conceptos principales de la
Semidtica, asl como los dos pensamientos y corrientes mas
importantes dentro de esta discipling, los cuéles pertene-
cen a Charles Sanders Pierce y Ferdinand de Saussure.
También se puede encontrar dentro de este capitulo lo que
es la semiotica de la imagen. Finalmente, se encuentra el
puntc que frata de la semiética del cartel, el cual resulta
ser la base para los analisis que se realizaron en el capitulo
5. Esta base, fue tomada del libro, Semiética de la Comuni-
cacién Grafica, de Juan Manuel Lépez Rodriguez.

Dentro del capitulo 2, se encuentra lo mas basico que hay
que saber sobre el cine, desde sus inicios e iniciadores,
€omo sus géneras, etc. Lo importante dentro de este capi-
tulo, es el punto que habla sobre el surrealismo en el cine,
ya que Luis Bufiuel es el pionero del surrealismo dentro del
cine, con su primer filme titulado, Un perro andaltiz.

El capltulo 3, es una investigacion sobre el cartel, sobre
sus inicios, sobre sus principales representantes. En este
capitulo es muy importante el punto de el lenguaje del car-
tel, ya que es basico saber el lenguaje de cualquier medio
para poder utilizarlo correctamente y que los resultados que
esperamos de cualquier medio que utilizamos para poder

comunicarnos, sea el ideal.




El capitulo 4 trata scbre la vida y la obra de Luis Bufuel,
desde su biografia, hasta su filmografia y muy importante,
lo que es el surrealismo dentro de su obra. Las peliculas
que fueron escogidas para que sus carteles fueran analiza-
dos en esta investigacion, fueron las Ultimas tres peliculas
que este director filmara a lo largo de su carrera. Estas
cintas son, El Discreto Encanto de la Burgues/a, realizada
en 1972, y la cudl fue ganadora de un oscar como mejor
pelicula extranjera; £l Fantasma de la Libertad, filmada en
1974 y finalmente Ese Obscuro Objeto del Deseo, su obra
postuma, realizada en 1977. Dentro de este capltulo, se
encuentran sinopsis y datos de la filmacién de cada una de
estas tres cintas.

Finalmente, en el capitulo 5 es en donde se encuentran los
tres analisis semidticos de los carteles de las pelicuias que
se mencionaron anteriormente.

Con esto se pretende sea comprendida la labor de la Se-
midtica dentro de la comunicacién, y sobre todo dentro de
la imagen, ya que anteriormente se pensaba que la Semié-
tica solo era utilizada para las ciencias del lenguaje, como
la LingUistica y la Filosofia del Lenguaje; pero en la actua-
lidad la Semictica es utilizada por diversas disciplinas, y en
el caso de esta investigacion era importante resaltar que
en €l Disefio y [a Comunicacion Visual, es utilizada comun-
mente, y por si aun no es utilizada, es necesaric que como
disefiadores de la comunicacion visual, nes familiaricemos
con ella.
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NTRODUCCION:

La Sociedad se comunica de una manera organizada, y
convencional. Antericrmente, algunos semidlogos dedica-
dos exclusivamente a la linguistica, pensaban que la acti-
vidad gramatica era la Unica susceptible a analizarse den-
tro del ambiente de la comunicacion; es por eso que sola-
mente las ciencias del lenguaje, tales como la Linglistica
y la Filosofia del Lenguaje, utilizaban a la Semidtica coma
uno de los medios fundamentales para comunicar sus men-
sajes.

Sin embargo, en nuestros dias, en los que las imagenes
nos rodean, es importante observar que no es solamente
el lenguaje el que comunica, si no que, existe toda una
actividad comunicativa, la cual estd compuesta por paia-
bras e imagenes. El espacio del lenguaje, es solamente
una de las partes que componen el espacio comunicativo;
y es justamente en este espacio comunicativo en donde se
desarrolla fa Semidtica.

Por lo dicho anteriormente, es que ahora, existen mas dis-
ciplinas que hacen uso de la Semiética; estas disciplinas
) van desde la Antropologia, la Historia del Arte, las Cien-
cias de la Comunicacion, los Disefios y en este caso, el
N Disefio y la Comunicacion Visual; este se apoya en la Se-
midtica para poder transmitir de manera consciente o in-
consciente aquellos significados inmersos en los mensajes
graficos,
El objetivo principal de esta tesis es asimilar y comprender
la labor de la semiética en el trabajo de los disefiadores,
ya que esta puede representar un soporte o bien una base
que justifique el proceso del Disefio. Para cumplir con di-
cho objetivo se pondran en practica los conceptos de la
Semittica, con el analisis de 3 carteles de producciones
- cinematograficas del director espario! Luis Bufiuel.

Durante su vida, Luis Bufiuel fue experimentando en va-
i rios campos de expresion, como el teatro o la literatura,
- pero fue hasta que escribié en colaboracién con Salvador
Dali, el guion de ta primera pelicula surrealista, “Un perro
andaliz’, que descubre su verdadera pasion; el Cine. A lo
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largo de su carrera cinematografica, Luis Bufiuel fue ad-
quiriendo libertad de creacidn, al plasmar en la pantalla su
propia concepcion de la vida, sus sentimientos, ideas, e
incluso suefios, dando origen a la introduccién del surrea-
lismo al medio cinematografico. Y con ello, diferentes di-
rectores y realizadores a lo largo de 1a historia del cine, se
han basado en el trabajo de este director espariol, para
poder expresarse y crear a través de esta corriente artisti-
ca que no solo esta presente en la plastica, o en la literatu-
ra, si no que abarca, incluso el ambhito cinematografico.

El surrealismo es una de las corrientes mas conocidas,; que
se basa en la blisqueda constante de un universo “parale-
lo”, en criterios ambiguos, en sentimientos, que se relacio-
na con el ensuerio y con el subconsciente, pero principal-
mente con la libertad de expresion y de creacion. El su-
rrealismo, produce fa curiosidad de descubrir los “miste-
rios” que nos presenta, lo cual nos incita a estudiario a com-
prenderlo o simplemente a admirarlo. Es también, un arte
vanguardista y propositivo, y por lo mismo resulta, bastan-
te polémico.

Los carteles utilizados para llevar a cado esta investiga-
cion y analisis, son prueba de que, el arte y el disefio pue-
den ayudarse. El cartel es generaimente, disefio, y en el
caso de estos tres carteles, todos han sido realizados bajo
la corriente artistica del surrealismo. El arte significa, vy el
disefio es una estructura, es un medio y un método.

Es por eso.que han sido utilizados estos carteles para ser
analizados; por el momento en que fueron realizados, ya
que Luis Bufiuei gozaba de plena libertad creativa, debido
a su ya consolidada carrera como cineasta a nivel mundial.

Con estos tres andlisis semibticos, se pretende comprobar
que al poner en practica los conocimientos sobre semidti-
ca, podremos llegar a un resultado mas cercano a lo que
se planea al iniciar un proyecto grafico, ya que la semi6tica
ayuda a que tengamos, de alguna manera, mayor control
sobre el efecto que nuestros mensajes tendran al llegar a
su destino final, los receptores, ya que el disefio utilizando
la semidtica, se convierte en un método, que esta a nues-
tra disposicién como disefiadores de [a comunicacion vi-
sual.

Sin embargo, es importante hacer notar que en Gltima ins-

tancia dependera de cada individuo la manera en que reci-
ba los significados.
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Capitulo 1:

r

.Aemiotica

Objetivo:

Identificar la importancia de la Semiotica en la labor tedrica
del diseno grafico y principalmente, en la comunicacién.
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1.1 ‘A ntecedentes

de la Semiotica

Mucho antes de que el término “semiética” fuera utilizado,
se encuentran investigaciones respectivas a los signos.

Estos origenes se confunden con el de |a propia filosofia,
ya Platdn definia el signo en sus dialogos sobre el lengua-
je; en el Didlogo de Sécrates con Cratilo, discute sobre el
origen de las palabras y, en particular, sobre la relacion que
existe entre ellas y las cosas que designan.

En uno de sus significados mas antiguos, el término Se-
miologia fue utilizade en la medicina para designar el estu-
dio e interpretacion de los sintomas de las enfermedades;
es decir, fue empleado en el sentido restringido de ia
sintomatologia. Pero si analizamos la etimologia de la pa-
labra, ésta deriva de las raices griegas semeion (signo) y
sema (sefial), por lo que en términos muy generales la se-
midtica se ocupa de! estudio de los signos.

Para abarcar dicha ciencia a veces se utilizan las palabras
semeiologla, sematologia, semeiotica, tanto como
“semiotics” que en inglés le da a la palabra una forma plu-
ral y funciona para designar a una ciencia. Sin embargo,
en el primer congreso de la Asociacion Internacional de
Semidtica -realizado en 1969-, se adopt6 la palabra “se-
midtica” para abarcar el estudio de los usos de 1a semiolo-
gia y la semiética general.

La semibtica ha sido definida como el estudio de los signos
y sus relaciones,"una técnica de investigacion que explica
de manera bastante exacta como funcionan la comunica-
cion y la significacion” ', donde los “signos son la materia
principal, examinados en relacién con cédigos e integra-
dos en unidades mas extensas como enunciados, la figura
retdrica, la narrativa, etc.” 2

Para Umberto Eco, la semidtica es la disciplina que estu-
dia las relaciones entre el codigo y el mensaje, entre el
signo y el discurso, existiendo el ciclo de la semiosis o vida
de la comunicacion; el uso e interpretacién de los signos

I




para comunicar, informar, mentir, enganar, dominar y libe-
rar, no solo desde la teoria sino principalmente en la praxis.

Al hablar de semiosis, es importante aclarar la diferencia
entre semiosis y semidtica. La semiosis es un fenémeno,
la semidtica es un discurso tedrico sobre los fenémenos
semidsicos. La semiosis es la “accidn o influencia que es o
impfica una cooperacion entre tres sujetos, como por ejem-
plo, un signo, su objeto y su interpretante, no pudiendo re-
solverse de ninguna manera tal influencia tri-relativa en
una influencia entre parejas” ®; en cambio la semiética es *
la disciplina de la naturaleza esencial y de las variedades
fundamentales de toda posible semiosis”

A fin de resumir lo anterior, cito un ejemplo del mismo
Umberto Eco:

“Se produce un fendmeno semidsico cuando, dentro de
un contexto cultural determinado, un cierto objeto puede
representarse con el termino rosa y el término rosa puede
ser interpretado por flor roja, o por la imagen de unarosa, o
por una historia que cuenta como se cultivan las rosas.” *

La definicidn comun y abreviada de la semictica es «el
estudio de los signos” o "teoria de los signos”, incluyendo
el estudio no sdlo de lo que en el lenguaje comun denomi-
namos "signos", sino de "todo lo que se coloca en lugar de
otra cosa, que seria la definicién abreviada de signo.”  En
el sentido semidtico, los signos incluyen palabras, image-
nes, sonidos, gestos y objetos, estudiados dentro de un
"sistema de signos" semidticos como un medio o cédigo.

Segun Umberto Eco, si el signo se ocupa de transmitir in-
formacion, se encuentra inserto en un proceso de comuni-
cacién del tipo fuente — emisor — canal — mensaje — desti-
natario. Desde este punto de vista el mensaje semeja a un
signo, compuesto a su vez por signos que pasan a formar
un nuevo signe en si.

Para que este proceso funcione, se necesita un caédigo co-
mun que le atribuya un significado a este signo, una con-
vencion, si no, el receptor s6lo recibira una idea sonora
particular, en vez de un mensaje. Para explicar esto, el
siguiente ejemplo: si yo no sé hablar ruso, lo que me digan
en este idioma o cédigo me sonard a chino, incluyendo sus
onomatopeyas, las cuales intentan representar el sonido
real de algo por medio de! lenguaje.

El significado de un signo también depende del cédigo (con-
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junto de reglas o pautas a seguir dentro de cualquier mate-
ria que se estudie) donde aquel esta situado, ya que los
cddigos integran un esquema (compuesto por convencio-
nes sociales) dentro del cual, el signo obtiene sentido y
permite tanto la creacidn como la interpretacion de un tex-
to, cada uno de éstos organizado de acuerdo a cédigos y
subcadigos que reflejan valores, actitudes, creencias y prac-
ticas.

Los cddigos a su vez han sido tipificados a lo largo del
tiempo, pero las tipologias que se mencionan a continua-
cion estan basadas en los trabajos de Umberto Eco y Roland
Barthes.

Codigos sociales:

Lenguaje verbal: subcédigos fonoldgicos, sintacticos,
lexicales, prosddicos y paralinguisticos.

Cddigos corporales: contacto corporal, proximidad,
orientacion fisica, apariencia, expresiéon facial, mirada,
movimientos de cabeza, gestos y posturas.

Codigos de valor. modas, vestimentas, autos, joyas.

Cadigos conductuales: protocolos, rituales, juegos.

Codigos regulatorios: el codigo de fransito, los codi-
gos de la practica profesional. ‘

Cédigos textuales:

Cédigos cientlficos: lenguaje cientifico, matematicas.

Cddigos estéticos dentro de las artes expresivas
como la poesia, el drama, la pintura, la musica, efc.

Cddigos de género, retdricos o eslilisticos: la narrati-
va, la exposicién, la argumentacion.

Cédigos de los mass-media: que incluyen los codi-
gos fotograficos, televisivos, filmicos, de radio, de periodi-
cos y revistas. Se incluye también al formato como cédigo
(considerando las diferencias patentes que presentan los
formatos para presentar un texto mediatico al representar
la realidad, como el video o la cinta de cine).

Cddigos interpretativos:

Cddigos perceptuales: como la percepcion visual o
cualquier otro fendmeno perceptivo, donde no se asume
necesariamente una comunicacidn intencional.

Cadigos de produccién e interpretacion: codigos
involucrados tanto en la codificacidn como en la
decodificacién de un texto.

- Codigos ideolbgicos: la libertad, el patnarcado, la
raza, la clase, el materialismo, el capitalismo, entre otros.

3110 ¢




Como se ha mencionado antes, existen dos términos para
designar al estudio de los signos: semioclogia y semiotica.
El primero fue ampliamente defendido por el linguista
Ferdinand de Saussure, que -en su Curso de Linglistica
General- define la semiologia como la "ciencia general de
todos los sistemas de signos (o de simbolos) gracias a los
cuales los hombres se comunican entre ellos", lo que hace
de la semiologia una ciencia social y presupone que los
signos se constituyen en sistemas.

Para Saussure predominaba el caracter social, y para Pierce
el l6gico y formal. Ambos son considerados los fundadores
de la semidtica en su concepto moderno:

Sin embargo, aunque son los mas importantes, estos dos
enfoques no son los Unicos, para Umberto Eco -uno de los
tedricos actuales mas influyentes dentro de este campo- la
semidtica esta compuesta por dos teorias: una, referente a
los codigos v, ofra, de la praduccidn de signos.

Como se puede apreciar, el acceso a la semidtica resulta
un poco complicado, pues en ella intervienen un gran na-
mero de campos del conocimiento, como lza filosofia, la
lingliistica, las matematicas, la psicologia, la antropologia,
la sociologia, la epistemologia, etc. La verdadera tarea de
la semiotica podria ser, la de hacer coincidir esos campos,
supuestamente aislados, para originar un saber nuevo.

N

N
1.2 k rincipales

conceptos de Semiotica

Si se habla del problema de 1a significacién, generaimente
se coincide en distinguir dos fuentes de la semidtica mo-
derna: Ferdinand de Saussure y Charles Sanders Peirce. A
fin de acercarnos a los conceptos que ambos manejaron
en cuanto a la Semiética, asl como las diferencias y simili-
tudes que habia entre los dos pensamientos, el siguiente
apartado esta dedicado a conocer quiénes fueron estos
perscnajes y sus aportaciones en el estudio de los signos.
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1.2.1 Charles Sanders Peirce

Charles Sanders Peirce (18339-1814), filbsofo y fisico esta-
dounidense, nacido en Cambridge (Massachusetts). Cursé
estudios en 1a Universidad de Harvard. Entre 1864 y 1884
dio clases de manera intermitente de logica y filosofia en
las universidades Johns Hopkins y Harvard, y en 1877 fue
el primer delegado estadounidense en el Congreso Inter-
nacional Geodésico. Se interesd, entre ofras cosas, en la
semidtica a la que consideraba ante todo como una logica,
es decir "la ciencia formal de las condiciones de la verdad
de las representaciones”.

Una de las aportaciones mas importantes de Pierce, y a
diferencia de Saussure -que utilizaba las dicotomlas, la
semidtica binaria o la semiclogia-, es la construccion de su
teorfa de los signos trianguladas, es decir, tricotomias o
semiotica terciaria.

Los términos que utiliza Pierce son: representamen,
interpretante y objeto. La gréafica que ilustra lo anterior ten-
dria la siguiente forma:

Significante o Representamen

Objeto o Referente Interpretante o Significado

“Un signo o representamen, es un primero que esta en tal
relacion triadica genuina con un segundo, llamado Objeto,
como para ser capaz de determinar a un tercero, llamado
Interpretante, a asumir con su Objeto la misma relacion
triadica en la que €l esta con el mismo Objeto”. 7

Objeto: es “un conocimiento acerca de lo cual el sig-
no presupone un conocimiento para que sea posible pro-
veer aiguna informacion adicional sobre el mismo”. 8 Ese
objeto nos dird cdmo es que funciona el signo, para qué
sirve en realidad.

Signo o Representamen: es lo que se llamaria un
vehiculo-significante, aquello que nos trae a la mente el
objeto al que se estd haciendo referencia. Es lo que para
alguien representa algo, de alguna manera.

Interpretante: este elemento sélo se dara si esta pre-
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cedido por los dos antericres. Es la “conciencia
interpretadora™, es todo aguello que se piensa, que recibe
los signos y que también los interpreta, gracias a su propia
experiencia o el entorno propio. En el caso de los mensa-
jes artisticos las interpretaciones no son del todo coinci-
dentes, ya que se construyen en la mente del interpretante
y cada uno puede darle explicaciones o significados diver-
S0S.

En cuanto a la relacion triadica, Pierce liegd a la conclu-
sion de que cada uno de los elementos que la conforman
puede ser tripartido en tres formas distintas de analisis o
tricotomias, éstas son:

El signo en si mismo o Relaciones Triadicas de Com-
paracian:

Estas relaciones se conforman en el nivel gramatical. Se
refiere a las cualidades del signo en sl mismo: su formula-
cién, su tipo y su sintaxis. Dentro de esta relacién también
se encuentran subdivisiones en cuante al signo:

1. Cualisigno: referente a las cualidades formales del
signo.

2. Sinsigno: alude a los elementos basicos que confor-
man los signos del mensaje.

3. Legisigno: relacionado con los elementos formales
de los signos.

Ei signo en refacién con su propio objeto o Relacio-
nes Triadicas de Funcionamiento:

Las relaciones se conforman en el nivel de la logica. Co-
rresponde a lo que es |a practica y a la relacion objeto-
ausente. En esta relacién de funcionamiento también hay
subfunciones:

1. La funcion de sefialar o indicar algo: indice.

2. La funcién de representar algo que existe en la rea-
lidad: icono.

3. La funcién de distinguir un elemento genérico a tra-
vés de lo que serfa una convencion de tipo social: simbolo.

Las subfunciones han sido definidas de la siguiente mane-
ra:-

A) El icono:
“Es el signo que se refiere al objeto que denota en virtud de
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sus caracteristicas propias”™®. El icono presenta una o va-
rias cualidades del objeto denotado.

B) E! indice:

“Es el signo que refiere al objeto que denota en virtud del
hecho de estar reaimente atafiido por éste”. '' El indice es
un signo que se encuentra en una relacion de contigtiidad
con el objeto denotado. Por ejemplo, el humo que sale de
una chimenea, nos indica que hay fuego en el lugar de
donde surge. Todo el indice nos comunica algo, en rela-
cion con nuestras experiencias adquiridas. Es importante
por lo que se acaba de mencionar, que cada indice puede
tener muchas significaciones debido a que cada
interpretante tiene diferentes experiencias propias.

C) El Simbolo:

“Es un signo constituido como signo fundamentalmente por
el hecho de ser comprendido o utilizada como tal’.’? Es
una convencién que se acepta socialmente y se asume
como una realidad.

El signo en relacién con el Interpretante o Relacio-
nes Triadicas de Pensamiento.

Es esta funcion la que cierra el proceso de la comunica-
cién, en un nivel retérico. Aqui entra en juego el convenci-
miento y la argumentacién para lograr que el interpretante
comprenda lo que a través del signo se trataba de comuni-
car. Relacionadas con esta funcién encontramos las siguien-
tes definiciones:

1. Rema: referente a los términos del enunciado.

2. Decisigno: alusive a ta relacion de “intencionalidad”
establecida entre los signos y con dichos signos.

3. Argumento: referente a las posibilidades
argumentativas contenidas en el mensaje.

Gracias a estas relaciones triadicas, podemos entender que
el Nivel Sintactico se refiere a las relaciones de compara-
cion, gue el Nivel Semantico alude a las relaciones de pen-
samiento y el Nivel Pragmatico a las relaciones de funcio-
namiento. Relativo a la Logica Terciaria, Juan Manuel Lépez
Rodriguez plantea en su libro Semidtica de la Comunica-
cion Grafica, que esta teoria coincide con lo que conoce-
mos hoy como “Produccion”, “Distribucion” y “Consumo” y
agrega que "el emisor es quien produce el mensaje; es el
mensaje aquello que se distribuye y, finalmente, el receptor es,

en ultima instancia, quien consume estos signos™ 3,




1.2.2 Ferdinand de Saussure

Naci6 el 26 de noviembre de 1857 en Ginebra, Suiza. Cre-
cid en el seno de una familia de intelectuales, quiza por
eso a nadie le parecid anormal su interés de analizar las
caracteristicas del lenguaje, no sélo como regla gramati-
cal, sino como simbolo de cultura.

En Paris, durante diez afios (1881-1891), trabajé como pro-
fesor de idiomas y gramatica comparada, y desde enton-
ces regreso a su pueblo natal (Ginebra), donde dicto cla-
ses de Sanscrito y Linglfstica, mientras llevaba a cabo sus
investigaciones privadas.

Alrededor de 1900 concibié el origen de la ciencia de la
Semiologla, a la que consideré como una ciencia potencial
gue podria concentrarse en estudiar la naturaleza de los
signos, su impacto social y explicar las leyes que los go-
biernan.

Saussure le llamo Semiologia a lo que hoy conocemos como
Semibtica, y al respecto menciond: “se puede concebir una
ciencia que estudie la vida de los signos en el marco de la
vida social; podria formar parte de la psicologia social vy,
por consiguiente, de la psicologia general; nosotros vamos
a llamarla Semiologia”. 14

Saussure, plantea sus teorias en Dicotomias, que es la prin-
cipal diferencia que hay entre él y quien podria ser llamado
el anti-Saussure, (“ya que en ia historia siempre existen las
parejas polares de héroes, como por ejemplo, Rémulo Y
Remo o Lumiére y Melies™®) obviamente hablamos de
Pierce, que como ya se dijo anteriormente, manejaba las
Tricotomias.

Para Saussure, “las conclusiones surgen del enfrentamiento
de dos entidades: Lenguaje y Pensamiento”.’® Saussure
marieja solamente dos de Ias tres partes del signo y es asi
como origina lo que llamamos “semittica binaria™ en tanto
que Pierce al ocupar los tres elementos del signo -tal como
lo hicieron los estoicos griegos-, nos conduce por el cami-
no de la “semidtica terciaria”. Pierce toma en cuenta al
Objeto, al cual Saussure no menciona en su Dicotomia.

Saussure construyd fo que hoy conocemos como la Es-
tructura Diadica del Signo, compuesta por cuatro
dicotomias, de las cuales las primeras tres deben ser estu-
diadas juntas al ser complementarias entre si y por tanto
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comprendidas en conjunto. De Ia Gitima, correspondiente a
Diacronia y Sincronia, pueden estudiarse sus dos elemen-
tos de forma conjunta o bien por separado. Estas cuatro
Dicotomlas son las siguientes:

Lengua y Habla
Significado y Significante
Sintagma y Paradigma
Diacronia y Sincronia

BWh =

. Lengua y Habla

Es la primera y la mas importante de las cuatro Dicotomias
que plantea Saussure en su Estructura Diadica del Signo,
de la cual derivan las demas dicotomias.

La lengua es “la parte social del lenguaje™’, por lo tanto
una sola persona es incapaz de reinventarla o modificarla,
porque es una convencién, que al ser utilizada por todo la
sociedad se vuelve un cédigo que se aprende y se compar-
te pero no se modifica. Al hablar de la lengua, no es sola-
mente del lenguaje de lo que se habla, se esta hablando de
todos estos codigos que el hombre ha aprendido a (o largo
de su vida en sociedad, desde la lectura de una fotografia,
hasta cualquier forma de expresarse que esté dentro de un
codigo visual que sea por lo menos entendido -no necesa-
riamente comprendido- por los demas.

El Habla es la combinacién de las palabras que conforman
una fengua, es algo personal, ya que cada individuo decide
qué palabras ha de usar, cudles no, y en qué momento,
para que el receptor entienda el mensaje que quiere hacer-
le comprender. Por lo tanto se dice que “la Lengua es lo
institucional y el Habla es lo individual®. 8

2. Significado y Significante

Para Saussure el Significante es el vehiculo que se utiliza
para poder obtener un Significado. El Significado es el con-
texto, es aquello que ie da sentido a algo. El Significante
es ese algo en si, tal cual es, tal cual lo vemos.

El Significante, es el objeto, es una imagen que captura un
fotégrafo haciendo uso de su camara fotografica, es sélo
uno, es lo que hay, y varia dependiendo del receptor. E!
Significado es lo que aparece en la mente del interpretante
al ver esa fotograffa, dependiendo de su entorno, de sus
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experiencias personales, etc. Todas esas experiencias, esas
vivencias, esas emociones que son provocadas en el es-
pectador, no estan en la fotografia o en el cartel, pero sur-
gen de ellos debido a que estan dentro de la conciencia del
receptor, por esc podemos decir que “el significado es in-
terno y se producird -segun se dijo- en la conciencia de
quien recibe el mensaje”."®

En su libro Curso de Lingilistica General, Saussure men-
ciona dos datos interesantes sobre el Significante, el pri-
mero de ellos alude a la arbitrariedad del Signo v, el segun-
do a la linealidad del mismo.

La arbitrariedad se refiere a que un signo no necesaria-
mente tiene relacién en cuanto a sonido o palabra con el
objeto al que sustituye, por ejemplo, la palabra mesa no
tiene que ver con la mesa como objeto real; sin embargo,
sl la sustituye en su ausencia, por lo tanto la relacion es
arbitraria.

En cuanto a la linealidad del signo -0 sintaxis- se refiere a
las conexiones que se establecen entre los signos de un
mismo objeto. Pero esta linealidad, en el caso de Saussure,
parece inclinarse hacia las relaciones entre los elementos
de la frase.

3. Sintagma y Paradigma

De la tercera dicotomia Saussure establece que el Sintagma
es [a presencia y el Paradigma es la ausencia y ambos
tienen que ver con el Habla. Al hablar nosotros elegimos
qué palabras son las mas adecuadas para hacer llegar de
manera correcta el mensaje que queremos mandar al re-
ceptor. Cuando hablamos, estamos realizando dos accio-
nes al mismo tiempo, no solamente seleccionamos las pa-
labras correctas, también las acomodamos en el lugar jus-
to en el que deben ir, procurando que estén en una relacidn
coherente con las demés palabras que forman el mensaje.
El Paradigma se da en la ausencia, se seleccionan las pa-
labras, por eliminacion de las demas.

4. Diacronia y Sincronia

Esta es la ultima de fas dicotomias propuestas por Saussure,
Mientras las tres primeras deben ser estudiadas juntas, esta
ultima puede ser estudiada de manera separada de las
demas, e incluso pueden ser separados los dos elementos
que la componen y ser estudiados de manera aisiada.
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La Diacronia se refiere a la evolucion de algo en el tiem-
po. Al hacer un analisis diacrénico, este resultaria histori-
co. Con la Diacronia, se puede “estudiar la génesis de los
signos desde un pasado mas cercano aun” 2°.

La Sincronia, por el contrario, propone un analisis “que
permita entender un sistema de signos mediante una es-
pecie de “corte” o de “congelamiento” en la historia™*. La
sincronia propone un "andlisis hecho en un momento fijo,
sobre un objeto aislado, al margen de sus causas y sus
consecuencias, y fuera de cualquier consideracion histori-
ca o temporal” 22, ‘

Obviamente las aportaciones de ambos pensadores fue-
ron mucho mas amplias, aqui, solamente se traté de hacer
un breve repaso de lo mas importante de sus investigacio-
nes.

Hasta ahora, podemaos observar como Saussure pone acen-
to en el caracter humano y social de la semibtica, mientras
que Peirce destaca su caracter ldgico y formal.

C o
1.3 -A emiotica de la

Imagen

Desde la Prehistoria hasta el Renacimiento dominé la ima-
gen unica; la imagen dnica es una imitacién de un signo
que solamente tiene una réplica .

Durante mucho tiempo les fue concedido s6lo a unos po-
cos el “privilegic” de poseer una imagen Unica; poder verla
y eventualmente permitir hacer copias de ella.

Posteriormente, un mercado abierto para la venta de ima-
genes surge, y el libro y otros impresos, se encargan de
difundir considerablemente las imagenes. Los procedimien-
tos desarrollados para reproducir imagenes (xilografia, gra-
bado en cobre, etc.) hacen posible realizar cada vez mayor
cantidad de copias conservando el parecido con ef original.

En nuestros dias, con el amplio acceso a a educacidn y la
aparicion de distintos medios de comunicacién, la propa-

3113 ¢




ganda y la industria del entretenimiento, las imagenes ad-
quieren un uso social en vez de tener un uso Unicamente
individual, y sus funciones son mas especializadas. Al mis-
mo tiempo surgen mas canales a través de los cuales las
imagenes pueden circular en la sociedad.

Desde el siglo pasado aparecen imagenes en letreros, dia-
rios, revistas, museos, galerias de arte, etc. La televisidn
las difunde en los hogares y también liegan a través de
computadoras conectadas a Internet; también pueden
fabricarse en casa para una difusién posterior al mundo.

Las inscripciones en piedras, los frescos y las pinturas en
iglesias y museos se encuentran para siempre en un lugar,
donde cualquiera, en cualquier momento, los puede en-
contrar. Por el contrario, la tarjeta postal, la imagen de pro-
paganda y la imagen televisiva son, en grado progresivo,
activamente dirigidas por un emisor a receptores relativa-
mente pasivos durante periodos limitados.

Con todo esto podemos darnos cuenta de la importancia
de la imagen en nuestra sociedad y en las sociedades del
mundo, mucho mas ahora que vivimos en la “era de la
comunicacion”, que -en gran parte- es visual.

Como se ha mencionado ya, la imagen es una versién de
la realidad y todas las versiones de la realidad son menos
que las cosas a las que hacen referencia.

La imagen retdrica siempre es programada con anteriori-
dad, por ejemplo se piensa en ciertos colores, gestos, ves-
tidos, etc., con Ia finalidad de producir cierto impacto en el
receptor. Esto justamente es afirmado por Roland Barthes
en el andlisis que propone, basado en tres elementos de-
nominados: Objeto, Soporte y Variante, de o cual se ha-
blara mas adelante.

Dentro del mensaje, la retdrica es utilizada para persuadir
en la medida que se enfoca mas a impactar que a informar.
En el disefio grafico la retérica puede ser utilizada para
informar a través de la imagen.

Respecto a la realizacion de los mensajes graficos, en el
cartel existen muchos elementos -tanto denotativos como
connotativos- que tienen como fin llevar al perceptor a su
propia interpretacién, a través de algunos codigos, este-
reotipos, paradigmas, etc., que facilitan el entendimiento
del mensaje.
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Sinécdoque

Dentro de los carteles existe una estrecha relacién entre el
enunciado verbal y el enunciado iconico, gracias a los pro-
cedimientos retdricos usados por la publicidad. De tal ma-
nera, tenemos que las Figuras Retdricas realizan un cam-
bio de interpretacién comun con la finalidad de poner énfa-
sis en un significado a través de ciertos procedimientos de
persuasion. Algunas de las figuras retdricas que se utilizan
en los mensajes graficos, son las siguientes:

Metafora: Se entiende como una relacion de seme-
janza con la posibilidad de decir algo a través de otra for-
ma significante. También hace posible una identificacion
del sentido; una connotacion que la simple presentacion
del objeto al que se indica no daré.

Metonimia: Hay un signo sustituido, pero tanto el sig-
no sustituido como el signo original, estan presentes en el
mismo mensaje, pero el signo que sustituye estad dominan-
do al objeto criginal.

Sinécdoque: Solamente se muestra una parie del
todo, pero requiere de una posicién para decir el todo, y
esto se logra mostrando fa parte mas representativa del
todo, ta cual tendra mayor fuerza para connotar.
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Hipérbole: Es un figura que consiste en aumentar o
disminuir -tanto verbal como visualmente- algo hasta el |i-
mite de su credibilidad; esta figura da lugar a situaciones
surrealistas, incluso puede llegar a caer en la exageracion.

Antes o3 color, olverml

Antitesis: Es una figura de contraste, pero con obje-
tos que no son opuestos ni contradictorios entre si. Debe
ofrecer cierta simetria. Un ejemplo de esta figura es: lo
bueno, lo malo, lo limpio, lo sucio, etc.

Repeticidn: Se da cuando existe en el mensaje una
acumulacion reiterativa de un mismo signo varias veces.
Produce dinamismo.
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Gradacion: Puede parecer semejante a la figura de
la repeticion; sin embargo, esta figura produce la profundi-
dad del espacio, haciendo que crezca tanto la significacion
como la percepcidn.

Gradacién

CARA b 1 A hlL

Movimiento: Es una figura exclusivamente visual. En
r

‘ ésta, el signo se anima y por lo tanto se logra sugerir el
' I_[Q R I movimiento o es realizado virtualmente.

Acumulacion: Esta figura tiene un parecido con la
figura de la repeticion, pero en este caso los objetos que
aparecen en la composicién pertenecen a un mismo grupo

de cosas -por lo que tienen similitudes-, pero no son igua-
les.

Acumulacion




Paradoja: Aqui se presentan signos contrarios e irre-
conciliables entre si y que juntos provocan un extrafio efecto
que trae como consecuencia un incremento en los signifi-
cados que el emisor pretende.

Elipsis: Aqui se dice menos para significar mas. Es
el todo sin una parte; en esta figura se suprime una parte

del mensaje y se deja que el receptor adivine e} resto que
falta.

Elipsis

R R AT et Fo ' ]

Litote: En esta figura se sugiere mas eliminando una

parte del mensaje. Se sugiere toda la figura, aunque no
esté presente en realidad.

Litote




Prosopopeya: En esta figura se humaniza un objeto
inanimado o bien un animal, es la antropomorfizacién.

Jen Vieo!
o spefafelaed s

Comparacién: Es una metafora que establece cierta
! semejanzay similitud entre los signos presentes en la com-
posicion.

S

Perifrasis: Consiste en ia aglomeracion de varios sig-
nos alrededor del signo principal o del personaje central en
la composicion.

Perifrasis




La moda

Comunica lo que soméy

axtel.net

lronia:

Inversion: En esta figura no se cambia la identidad
del signo, sino que se invierte, puede ser la posicién (iz-
quierda, derecha) o el cambio de tonos o colores.

Alegoria: Es una figura en la que tiene que intervenir
el simbolo en la composicién, debe haber un conjunto de
signos que simbolicen algo; en este tipo de composicio-
nes, se apela mucho a la connotacion.

Ironia: Surge de la amargura y puede caer en el sar-
casmo; por ejemplo, las caricaturas politicas.
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Indicacion

Indicaciéon: Se refiere a cualquier indice que se pre-
sente en la estructura de la composicion y que, por lo ge-
neral, sefala al producto u objeto que se esta ofreciendo.

Todas estas Figuras Retdricas son presentadas a los es-
pectadores dentro de los mensajes graficos, y a pesar de
no ser conscientes de que existen, las percibimos y res-
pondemos ante ellas, la mayoria de las veces.

Es importante decir que los mensajes gréficos se valen de
todos estos recursos, porque en generai (dependiendo del
tipo de discurso en el que se encuentra envuelto el cartel o
bien el proyecto grafico) la finalidad del mensaje es difun-
dir algo, y hacer que ese algo liegue al piblico y, finalmen-
te, lo consuma.

Aunado a lo anterior, es indispensable tomar en cuenta los
dos planos que se encuentran en los mensajes (graficos,
texto, etc.); es decir, el de la expresion y el del contenido.
Ahora bien, si se habla de semidtica de laimagen, el plano
de la expresion esta representado por una fusion de esti-
mulos visuales; mientras que el planoc del contenido estara

representando por el universa semantico que envuelve a
dicho mensaje.

Uno de los problemas mas comunes a los que se ha en-
frentado la Semidtica de la Imagen, es el de concebir la
semiotica como un estudio solo utilizable para las ciencias
del lenguaje; anteriormente se pensaba que solamente Ia
actividad linglistica era susceptible de ser analizada den-
tro del ambito de la comunicacion. Aqui debemos conside-
rar que las obras de ciencias exactas como la fisica, la
quimica o las matematicas, regularmente estan invadidas
por imagenes, esquemas, dibujos, etc. Ello resulta com-
prensible, ya que seria mas dificil entender ciertas estrug-
turas quimicas sin el uso de esquemas graficos, por citar
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Y es por eso que en nuestros dias -cuando los medios
masivos de comunicacién nos ‘invaden” diariamente con
infinidad de imagenes- se piensa que el lenguaje es sola-
mente una de las partes que conforman el espacio comuni-
cativo, mas no es el espacio comunicativo en si. De ahi
gue se otorgue la importancia que realmente posee la Se-
midtica de la Imagen.

Como lo menciona Sebastian Serrano en su libro La Se-
midtica, la semidtica de ta imagen implica la comprension
de ésta como un texto visual; es decir, debe sequir una
metodologia sacada de {a linglistica o semiética del texto.
Este pasoimplica que laimagen pase a ser un signo icénico,
entonces la semidtica debe establecer el reglamento tedri-
co de los elementos que componen el plano de la expre-
sién visual.

Hablando del signo ic6nico, haremos la precision de que
este tipo de signos visuales no son l0s Unicos que existen,
hay por lo menos dos tipos: los signos icénicos, y los sig-
nos plésticos? Estos dos tipos de signos, son autdnomos
entre si, cada uno pesee un plano de expresién y otro de
contenido.

La diferencia entre lo que es signo icdnico y signo plastico,
se puede entender mediante el siguiente ejemplo: existe
una figura geometrica, cualguiera que esta sea, esta figura
geomeétrica se encuentra entre esos dos tipos de signos. La
figura geomeétrica de 1a que hablamos representa un signo
icénico, debido a que no es la unica de su tipo, al contrario,
esta figura remite a algo exterior a ella. Y también repre-
senta lo que es el signo pléstico, porgue no posee como
referente directo a ningun ser del mundo natural.

Para intentar la construccion de una semiética de la ima-
gen visual, es necesario ubicarse en el ambito de las per-
cepciones visuales. Es necesario tener cuidado en diferen-
ciar a la semibtica de la imagen visual respecto de la se-
midtica del habla o de la lengua o, también, respecto de

cualquier otro tipo de semiética particular que no sea Ia
visual.

Lo anterior no quiere decir que hay que aislar lo visual,
perque como cualquier otra semiosis, requiere de los de-
mas elementos para su interpretacion.

Para que una percepcion visual de algo, sea el objeto de

estudio de una semidtica, se requiere que cumpla con un
conjunto de condiciones necesarias para su caracteriza-
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cién como signo. Al incluir la percepecion dentro de la se-
midtica, se le atribuye la cualidad de originar en la mente la
posibilidad de que se la considere como la sustitucién de
otra forma que no es la que se observa.

Asl, se puede dar una definicion de signo, que corresponda
de modo general a una semidtica de la imagen visual, for-
mulada del siguiente modo:

Alguna cosa (propuesta visual), => con una relacién
de representacion con alguna otra cosa, C> y que

tiene significado (valor), :>para alguien (receptor).

A este tipo de percepcién visual, Juan Magarifios de
Morentin -en su libro Los fundamentos l6gicos de la semio-
tica y su practica- le asigné el nombre de imagen material
visual.

Esta exigencia de que la imagen sea material se refiere a
la necesidad de un soporte fisico para aceptaria como pun-
to de partida de un analisis semidtico, sin hacer diferencia
entre las distintas calidades de los soportes fisicos existen-
tes, tales como: |a tela, el papel, 1a pantalla, etc., ni entre
los diversos sistemas de produccién de la imagen, como la
pintura al 6leo, Ia fotografia, etc.

Es necesario también resaltar que existe una diferencia
entre las imagenes perceptuales y mentales con las ima-
genes materiales visuales.

Frente a estas dos clases de imagenes, las imagenes ma-
teriales son un objeto mas del mundo exterior que puede
ser percibido y que, por ello, puede dar lugar a maitiples
imagenes perceptuales que pueden ser almacenadas vy
transformadas en la memoria visual como una o multiples
imagenes mentales-visuales.

En sus propuestas puras, las imagenes materiales visuales
se distribuyen, entre [as tres variedades a las que se pue-
den aplicar las denominaciones de Peirce de "cualisignos
iconicos”, "sinsignos iconicos” y"legisignos icénicos” que a
continuacién se citan:
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Cualisignos lcénicos: (Imagen Cualitativa) se refiere
a una imagen material visual que muestre puras cualida-
des visuales, color, textura 0 forma, sin que -en ninguno
de estos casos- remita a algun existente o a norma alguna.
Se supone, en este caso, que “el realizador de la imagen
propone una percepcién visual y que el intérprete percibe
una propuesta visual cuya Unica relacion de representa-
cion se establece respecto de determinadas sensaciones
subjetivas, debido a las experiencias personales de dicho
receptor'z4.

Sinsignos lcodnicos: (Imagen Figurativa) estas ima-
genes proponen el reconocimiento de objetos a través de
su representacion, lo que da origen al problema conocido
como'iconicidad”. El realizador de la imagen simula la pre-
sencia de un objeto que se estaria percibiendo, sea éste
real o imaginario. Esta presencia fingida exige la actualiza-
cién de determinadas cualidades de la imagen, por lo que
ei sinsigno icdnico necesita del cualisigno icénico. Corres-
ponde a lo que se denomina"imagen figurativa” y también
al término “icono". En general, ofrecen la apariencia de
imagenes perceptuales tan “realistas”, hasta el punto en
que se ve el objeto no como representado, sino efectiva-
mente presente en ia realidad.

Legisignos lconicos: {(Imagen Simbdlica) Se refiere
& una imagen material visual que muestre la forma de de-
terminadas relaciones ya formadas en determinado mo-
mento de determinada sociedad. En este caso, el realiza-
dor de la imagen propone una percepcion visual y el intér-
prete percibe una propuesta visual cuya relacién de repre-
sentacion consiste en |a actualizacion de los rasgos social-
mente asignados para la comunicacion de determinadas
estructuras y procesos conceptuales. Para liegar a com-
prenderio se requiere ademas y predominantemente el co-
nocimiento de determinada convencion y de aquellas le-
yes 0 normas que la actualizan.
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Finalmente se puede decir que, al menos en el espacio de
esta triple division, cada clase de imagen material resulta
interpretada por la mente de su perceptor mediante la acti-
vacion de operaciones cognitivas diferentes.

( _
1.4 -A emiotica del

Cartel

Hacer un analisis semidtico de los signos que conforman el
cartel, implica inicialmente estudiar la semi6tica del discur-
S0 que origind el cartel.

Por lo general al observar un carte! tendemos a verlo como
un todo, como si fuera algo que nacié asi, como se ve al
final expuesto en una pared; no tomamos en cuenta cada
uno de los elementos que lo conforman de manera formal:
la tipografia, el color, la composicién, la imagen, los espa-
cios en blanco, el impacto visual, la seccidon aurea, si es
que existe en dicho cartel, etc. En un anélisis es tan impor-
tante tomar en cuenta esos elementos como el discurso en
el que se envuelve el cartel.

Todo cartel tiene una finalidad comunicacional, pero a fin
de realizar un analisis semi6tico, lo primero que debe ha-
cerse es distinguir el tipo de discurso inmerso en dicho car-
tel; es decir; si es un cartel politico, cultural, publicitario,
ete.

lgual de importante es adentrarse en la ideologia que da
origen al discursa plasmado en el cartel, buscando dar un
mensaje especifico a los receptores. Juan Manuel Lopez
Rodriguez enuncia en su obra Semidtica de la Comunica-
cién Grafica, que existen Aparatos Ideolégicos del Estado
(AIE) gue marcan e! discurso del cartel y los define de la
siguiente manera:

AIE RELIGIOSOS: Se refiere a las distintas “igle-
sias” y sus respectivas religiones.

AlE ESCOLARES: Es el sistema de las distintas “es-
cuelas" y sistemas educativos, publicos y privados, en los
cuales el individuo es preparado para su futuro comporta-

miento dentro de la sociedad.



AlE FAMILIAR: Es el sistema en el que el ser huma-
no se establece desde que nace o aun antes de nacer. En
este aparato ideoldgico se determina el rol que cada indivi-
duo jugara dentro de la sociedad, el cual es diferente para
los hombres y para las mujeres.

AIE JURIDICO: Se refiere al sistema que encierra
las leyes, los reglamentos y los organismos que controlan
y dan castigo a la sociedad y su comportamiénts.

AIE POLITICO: Es el sistema politico que alberga a
los diferentes partidos politicos de una sociedad.

AIE SINDICAL; Es el sistema compuesto por las ideo-
logias de los grupos obreros pero que estan inmersos en
agrupaciones controladas por el Estado.

AIE INFORMATIVQ: Compuesto por los medios
masivos de comunicacién, también bajo el control del Es-
tado debido a las concesiones que este otorga, y por lo
tanto vulnerable a la censura del mismo.

AlIE CULTURAL: Dentro de este aparato ideclogico
se encuentran las actividades artisticas, los deportes, etc.

Sin embargo, a pesar de ser del “Estado”, no deben de
confundirse con los aparatos represivos que también per-
tenecen al Estado y que estan al servicio del poder palitico,
por ejemplo, el gjército, la policia, etc.

Todos estos aparatos ideoldgicos hacen que el discurso
grafico tenga o no un buen resultado al interactuar con los
posibles receptores del cartel. De ellos depende -en mu-
chas ocasiones- las ideologias del discurso, sobre todo en
el caso de los los carteles politicos.

Cabe precisar que los discursos no sclamente se originan
a favor de las instancias ideoldgicas del Estado, sino que
también se origina un discurso cuando se esta en contra de
ellas.

Es necesario tener bien claro de donde proviene la corrien-
te del discurso del cartel, “dado que un completo analisis
semidtico del cartel, s6lo puede hacerse a partir del cono-
cimiento de las idecloglas de las que es portador
(intencionalidad, nivel semantico, diacronia, etc.) tenemos
que saber qué tipo de recursos usa la propagacion de esas
ideologias” 24,

También forma parte del andlisis semidtico la secuencia

logica del cartel que hace posible comunicar el mensaje,
cualquiera que éste sea, al receptor. La secuencia se logra

con los siguientes pasos:



Sustancia de la expresion:

Se refiere a aquellas formas o figuras simples que compo-
nen el cartel, que por si mismas no nos hacen referencia a
alge, pero que al unirse con las demas formas que estan
dentro del cartel, encuentran un significado. Estas formas,
figuras -0 mejor llamados signos- son, por ejemplo, las lu-
ces, las sombras, los esfumados, las texturas, los tama-
flos, etc.

Campo Sintactico:

Las formas, que en la sustancia de la expresion no tenfan
significado por estar solas, en este nivel ya adquieren un
significado conforme se vuelven funcionales; al estar junto
con los demas signos, ya empiezan a tener un significado y
el cartel comienza a adquirir cierto sentido.

Nivel Semantico:

En este nivel el cartel ya significa algo, los signos que lo
integran ya estan unidos y han adquirido una significacion
y funcionalidad; al interactuar directamente con los recep-
tores, el cartel tiene un significado especifico para cada
uno de ellos.

Dominio Diacrdnico:

Este es el cuarto y Ultimo de los pasos constantes que exis-
ten dentro de un cartel. En este punto se puede llegar a un
conocimiento mas real y veridico del discurso en el que
esta envuelto el cartel. En este paso se concentran las sig-
nificaciones mas fuertes; es decir, los significados cultura-
les, saciales, histéricos, etc. En este nivel nos encontra-
mos en el campo del contexto.

Aungue hayamos encontrado la significacién y la
funcionalidad de los signos mezclados en el cartel, si no
estamos conscientes del contexto en el que se encuentra,

no podriamos comprender por completo el discurso del
mismo.

Cabe mencionar que e} analisis semidtico del cartel centra
su atencidn en los dos Ultimos pasos que se han menciona-
do anteriormente, es decir el nivel semantico y el nivel dia-
cronico.

Asl de importante es considerar una triada que nos lleva
hacia un analisis completo del cartel. Esta triada esta con-
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formada por tres niveles eésenciales para comprender co-
rrectamente el mensaje: el Nivel Pragmaticao, el Nivel
Sintactico y el Nivel Semantico.

Si estos niveles no se manejan de la manera adecuada, e}
proceso de comunicacion puede verse afectado y no ac-
tuar de la forma esperada. Cada uno de estos niveles serd
explicado a continuacién:

Nivel Pragmatico:

Como su nombre o dice, los signos deben estar directa-
mente relacionados con las practicas socie-culturales del
receptor. Cuanto mas cercanos estén los signos a las prac-
ticas comunes, mayor eficacia habrd para hacer llegar el
mensaje al destinatario, ya que éste aceptara con mayor
facilidad lo que le quiere decir el cartel.

Asi como los signos contenidos en ei cartel deben estar
figados con las practicas sociales y culturales del receptor,
también deben ser funcionales, es decir, deben ser practi-
cos para el receptor.

Al hablar del objeto dentra de este nivel, es necesario ha-
cer referencia a lo que Pierce llamé indice, icono y simbo-
lo, ya que estos tres elementos aparecen intrinsecamente
en el objeto.

Jakobson, retoma lo dicho por Pierce y encuentra una se-
rie de relaciones entre cada uno de los tres elementos,. como
se menciona enseguida;

Contigliidad efectiva (relacion indicativa)

Cuando en un cartel se anuncia cierto producto o cierto
establecimiento, debe mencionarse dénde puede ser ad-
quirido dicho producto o la direccién para encontrar el es-
tablecimiento anunciado. Entre el objeto que se encuentra
representado en el cartel y el objeto real debe haber una
contigliidad efectiva; es decir, el objeto debe estar “co-pre-
sente” con el objeto representado.

Similaridad efectiva (relacion icénica)
Debe existir una similitud entre el objeto real y el objeto
representado en el cartel, que haga que al ver el cartel sea

entendible a qué hace referencia, sobre todo cuando se
trate de un objeto representado de manera iconica.
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Contigliidad asignada (relacion simbélica)

Se refiere al caso de un objeto real que al ser representa-
do, adquiere un simbolismo; es decir, se ha vuelto una con-
vencion entre los receptores. A pesar de que el objeto no
esta representado como se ve en la realidad, los recepto-
res saben de qué se trata, ellos asignan esta afinidad en
iugar de verle la similitud con e} objeto reat.

Similaridad asignada

Esta dltima serie de relaciones se refiere a aquellos dise-
fos gque trascienden el nivel de lo informativo y llegan a
adquirir un caracter emotivo, y es entonces cuando el re-
ceptor concede esa serie de significaciones debido a sus
experiencias personales. Es el receptor quien otorga estas
similitudes asignadas gracias a su contexto socio-cultural
individual; y las otorga gracias a sus conocimientos sobre
el disefio o por su capacidad critica o bien, por su capaci-
dad emocional.

Nivel Sintactico

El Nivel Sintactico es aquel en donde existe la conexion de
los signos presentes en un cartel o bien, la relacion que
existe entre estos signos y su entorno. Este nivel va de la
mano con la elaboracion del discurso, debido a que tiene
que ver con el entorno real en donde estara presente el
cartel. Como su nombre lo dice, este nivel tiene que ver
también con la sintaxis, de la cual se dice: “el estudio de
los significados de 1os signos resultantes, de las relaciones
0 conexiones gue se establecen entre estos, al configurar-
se las relaciones entre los diferentes significados de cada
signo, nace la sintaxis” 26

La tarea del Nivel Sintactico se encuentra en colocar al
cartel en un sitio determinado (espacio-tiempo) para poder
analizarlo dentro de él, y ya que los signos inmersos en el
cartel solamente se enriquecen y alcanzan su verdadero
significado dentro de un contexto establecido, este nivel
resulta ser muy importante en este tipo de anélisis del car-
tel. Como ya se ha mencionado antes, puede ocurrir gue al
analizar un cartel no encontremos el significado real de los
mismos, pero al unirse “adecuadamente y creativamente,
se pueden inflamar en una sonoridad, calida y brillante,
dandeonos la posibilidad de asignarles aquellas similitudes”
27 de las que ya se ha hablado.
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Silos signos son acomodados de manera légica, entonces
los significados llegaran de modo natural al receptor; pero
por el contrario, si las relaciones y conexiones que existen
entre los signos inmersos en el cartel (sintaxis} no estan
compuestas de manera adecuada, los significados simple-
mente, desaparecen.

En este nivel, como se acaba de mencionar la composi-
cion tiene una importancia fundamental, que tal vez dentro
del cartel no se vea tan clara como en el caso de la sefiali-
zacidn, pero esto “no excluye la obligacién del cartel de

cubrir tambien, en su pequedo espacio, el nivel sintactico”
28

En la sefializacién es muy importante que los pictogramas
lleguen a convertirse en un “sistema’, ya que los signos
deben tener cierto “parentesco” debido a los trazos simila-
res que hay entre cada uno, “el parecido entre uncs
pictogramas y otros es el que oforga a este trabajo ese
nivel sintactico tan pretendido por los disefiadores en un
sistema de sefializacién (o en una campaiia visual, o en
las portadas de una coleccién de libros, etc., etc.,)" 22,

Nivel Semantico

Siendo la semantica /a ciencia de los significados, este ni-
vel de alguna manera resulta subjetivo, y aqui vale [a pena
recordar que “una de las tres partes del signo es aqueila
que nosotros comprendemos con el entendimiento™?®. Este
entendimiento es propio, cada receptor comprende de
manera diferente las cosas, de acuerdo a las experiencias
perscnales que cada uno tiene; de ahl que este nivel resul-
te ser subjetivo.

Los tres niveles estan siempre ligados entre si, pero entre
el nivel semantico y el nivel pragmatico existe una relacion
genuina debido a que en el primero se le asignan significa-
dos a los signos, pero en el contexto aparece ta verdadera
significacion, y esta practica social esta dentro del nivel
pragmatico.

Y para concluir con este paso, solamente es importante
recordar que en este nivel “la interpretacion del signo es
una cuestion de experiencia del interprete™ .

A manera de resumen, el analisis semidtico del cartet con-
sidera;
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1. Ubicar al cartel dentro del discurso al que pertenece
{politico, cultural, comercial, etc).

2. Analizar los signos que componen el cartel de ma-
nera formal, primero de forma aislada y después en con-
junto.

3. Tomar en cuenta la secuencia légica de la composi-
cion del cartel, que es:
: Sustancia de expresién

Campo sintactico

Nivel Semantico

Dominio Diacronico

4, Estudiar al cartef a partir de tres niveles que ayudan
acomprender comrectamente el mensaje, estos niveles son:

Nivel Pragmatico
Nivel Sintactico
Nivel Semantico



Capitulo 2:

Objetivo:

Conocer los aspectos fundamentales del cine, como medio
de ComunlcaCIon como técnica Yy como arte; e identificar
fos géneros cmematograflcos haciendo enfasus en el su-
rrealismo, del cual Luis Bunuel es uno de los mas grandes

representantes.



El cine es un espectaculo y un medio de comunicacion
masivo, que en fa actualidad tiene un poder de convocato-
ria muy importante en el ambito de entretenimiento y tam-
bien de publicidad. Leonardo Garcla Tsao dice que el cine
es!

“... un arte, o técnica, que representa imagenes en
movimiento, por medio del cinematdgrafo, el cual es un
aparato dptico que produce la impresién de movimiento,
haciendo pasar rdpidamente muchas imagenes fotogréfi-
cas correspondientes a momentos consecutivos” 3?2

La ilusiébn de movimiento del cine tiene su fundamento en
la inercia de la vision, la cual hace que las imagenes que
se proyectan durante una fraccion de segundo en la panta-
lla se queden en la memoria durante un tiempo después de
haberlas visto. En un segundo de proyeccion, 24 cuadros
pasan por la luz del proyector y son Ios que se reflejan en la
pantalla, pero nuestro ojo percibe estos cuadros como un
segundo nada mas.

A
2.1 r“ntecedentes

Historicos del Cine

A finales del siglo XIX, en Paris, los hermanos Louis vy
Auguste Lumiére inventaron el cinematégrafo, reflejando
asi multiples escenas de la vida cotidiana de ese entonces,
en o que fueron llamados films-minute. Sin embargo, el
invento de fos Lumiére tuvo un éxito efimero sobre las
masas, porque en 1897 -solamente dos afios después de
su aparicién- el cinematografo ya no resultaba atractivo
COmoO en su aparicion quiza porque sélo se filimaban asun-
tos cotidianos. Fue ahi cuando Georges Melies, aparecio,
renovando e intensificando este nuevo medio, que a pesar
de ser tan joven, estaba quedandose estancado. Melies
cambi6 la realidad por una “realidad escenificada” y los
incidentes cotidianos por las trampas inventadas. Melies
tuvo un gran éxito con esto, ya que creaba ilusiones con la
ayuda de las técnicas que proporcionaba el medio en sl.
Melies fue el primero en explotar ciertos artificios del cine:

lo que ahora son los efectos especiales.



No pasé mucho tiempo para gue e! cine se corivirtiera en
un arte, el cual tenia y tiene su propic cédigo, y que des-
cendia directamente de diferentes disciplinas artisticas,
como la pintura y la fotografia, principalmente. De ahi que
su estética visual sea tan parecida a la de estas dos artes.

Pero no sélo de la pintura y de la fotografia desciende el
cine, también lo hace de la literatura, ya que es uno de los
medios mas importantes para contar historias; ademas de
hacer que éstas trasciendan y sobre tcdo lleguen a un ma-
yor numero de personas, a comparacion de cualquier otro
medio de comunicacion.

Se puede decir que el cine, al tener una relacién tan cerca-
na con otras artes (pintura, fotografia, literatura, teatro,
musica, principalmente) es bien llamado “el séptimo arte”,
aunque no debemos olvidar que se trata también de una
industria.

El realizador de cine no puede ser tan libre y tan indepen-
diente como lo es un artista que pinta, quien necesita sola-
mente un lienzo, colores, pincel y talento; el creador de
cine necesita principalmente dinero para poder crear la “rea-
lidad” que desea proyectar en sus cbras.

r
2.2 MW éneros

cinematograficos

Como seres humanos estamos acostumbrados a clasifi-
car, ordenar o incluso encasillar casi todo lo que nos rodea.
El caso del cine no es la excepcion.

Los géneros cinematograficos son una manera Gtil para cla-
sificar al cine y ademas facilitar su estudio. Un género es el
grupo o categoria que relne obras parecidas, estas obras
tienen similitudes en cuanto a su analisis tematico y for-
mal. Para identificar un género como tal, se debe tener en
cuenta dos aspectos muy importantes, el factor externo y
el factor interno. El externo se refiere principalmente al tra-
tamiento visual que se le da a la pelicula, y el intemo se
refiere a cuestiones de tono o del mismo tratamiento de la

cinta.




Desapariciones,
E.U.A., 2003

Muchas son ias posibles clasificaciones de pellculas que
pueden hacerse, y son aun mas si se tiene en cuenta gue
gran cantidad de peliculas son dificiles de encasillar en uno
o varios de ellos, pero en esta investigacion nos basare-
mos en los siguientes géneros cinematograficos:

Western

Comedia
Fantasia

Musical

Thriller

Cine de gangsters
Cine de época
Road Movie

2.2.1T Western

El “cine de! Oeste”. Uno de los géneros mas cenocidos, es
ademas el que tiene més definido su propio c6digo de con-
venciones; se inici6 casi simultineamente con el nacimiento
del cine. Es un género violento por naturaleza, toda situa-
¢idn compleja que es presentada en este tipo de cintas, se
resuelve por medio de la accién y del enfrentamiento con
armas de fuego.

E! primer western data de 1903 y representd la épica esta-
dounidense; a lo largo de su historia se fue haciendo cada
vez mas complejo en su relacion con la misma sociedad.
Estuvo en el punto mas alto hasta finales de la década de
los 60. En la actualidad practicamente ha desaparecido (a
excepcion de algunos casos) perque la férmula era repeti-
da en innumerables ocasiones, lo que ocasiond que &l pu-
blico perdiera el interés. Ademas, la television adapté un
sin namero de series que tenian la misma tematica.

Algunas de las cintas mas representativas de este género
son:

Rio Bravo {1959)

Winchester 73 (1850)

Man from the west (El hombre del oeste, 1958)
Ride the High Country (Pistoleros al atardecer, 1962)
Rapida y Morial (1994)
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Shrek 2,
E.U.A., 2004

2.2.2 Comedia

Es probablemente el género mas antiguo; al comienzo de
su carrera los hermanos Lumiére realizaron Fl regador re-
gado, historia de un jardinero que se encuentra regando
flores cuando llega un chico traviese que pisa la manguera
sin que el jardinero se dé cuenta; en el preciso momento
en que el jardinero examina la boca de la manguera, el
chico deja de pisar la manguera, salta el chorro de agua
mojandole el rostro; al final el jardinero sale corriendo de-
tras del chico, lo atrapa y lo reprende.

Este film-minute fue el primero que resulté de una situa-
cion real ya que los Lumiére no acostumbraban escenificar
nada, y finalmente terminé considerandose comedia.

La intencion fundamental de este tipo de cintas, es hacer
reir al espectador. También en el cine mudo fue utilizada la
comedia, pero la llegada del sonido permitié la entrada del
humoer verbal y de algunas formas mas sutiles de comedia.

Dentro de la comedia existen subgénercs, la forma mas
primaria es la comedia fisica o slapstick; la comedia ro-
mantica, la comedia loca o screewballm; un tipo de come-
dia con un sentido mucho mas critico es la satira; cuando
el humor se vuelve macabro estamos hablando de come-
dias negras o de humor negro, y la parodia.

Tambien y gracias a la tecnologia de nuestra época, exis-
ten las peliculas de animacion que son igualmente entrete-
nidas y graciosas, como si fueran actuadas por personas
reales, y que llegan a tener tanto éxito, que incluso se fil-
man secuelas de estas cintas.

Estas son algunas de las cintas que representan este tipo
de género:

Twentieth Century (Esclavos de la farsa, 1934)

The Lady Eve (Las tres noches de Eva, 1941)

Dr. Strangejove: Or how | leamned to stop worrynig
and love the bomb (Dr. Insolito, 1963)

Anny Hall (Dos extrafios amantes, 1977)

Casarse esté an griege (2001)
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Harry Potter y el Prisionero
de Azkaban, E.U.A., 2004
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El dia después de mariana,
E.U.A., 2004

Eternoc resplandor de una mente
sin recuerdo,
E.U.A., 2004
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2.2.3 Fantasia

El termino Fantasia se utiliza en el ambiente cinematogra-
fico para abarcar todas las experiencias predominantemente
visuales, ya sean imaginarias o se consideren fieles a los
hechos, pertenecientes a mundos que trascienden el rea-
lismo de la camara propiamente dicho: lo sobrenatural, las
visiones de cualquier especie, los suenos, etc. Lo fantasti-
co puede manifestarse en el aqul y ahora y confundirse
con las impresiones de la vida real.

Pero si lo fantastico se construye fundamentalmente a par-
tir del material “realista”, el factor “relacional” deja de ser
decisivo. En otras palabras; deja de ser importante que las
fantasias pretendan o no tener la misma validez que la
realidad fisica, en tanto se centren en representaciones
tomadas de la vida real.

A pesar de que se divide en varios subgéneros, tiene dos
vertientes principales: el cine de horror y el de ciencia-fic-
cién. El primero se resume “en lo que resulta ser una situa-
cidn logica, cuando lo normal es amenazado por lo anor-
mal, que puede ser cualquier cosa, como monstruos, vam-
piros, zombies, asesinos, psicopatas, animales reales o
imaginarios.™*

La ciencia-ficcion por su parte, plantea la existencia de otros
mundos o un posible futuro de la Tierra. Ultimamente, este
tipo de cintas ha presentado viajes espaciales e, incluso,
viajes a través del tiempo.

Uno de los subgéneros que también estan dentro de la fan-
tasia, es el surrealismo, el cual es interesante particular-
mente en esta investigacién, porque Luis Bufiuel es uno de
los principales representantes de este subgénero a nivel
internacional. Pero del surrealismo en el cine hablaremos
mas adefante.

Algunas de las cintas representativas son:

Frankestein (1935)

Psycho (Psicosis, 1960}

2001: a space odyssey (2001: odisea del espacio,
1968)

Planet of the apes (El planeta de los simios, 1968)

Star Wars (Trilogia)

El Sefior de los Anillos (Trilogia)
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Robando Vidas,
E.U.A., 2004

mvﬂm-ﬂq 2.2.4 Musical

Este género obviamente, tardé en aparecer en la escena
cinematografica poerque en su inicio el cine era mudo. La
principal caracteristica de este tipo de cintas es que el can-
to y el baile son parte fundamental de la trama.

A partir de los aflos 30 la industria cinematografica enfoca
su produccion a este tipo de peliculas porgue resultan un
buen negocio, pero fue hasta los afios 50 que este tipo de
cintas llego a su época de oro, con la obra maestra llamada
Singin’ in the rain, realizada en 1952.

Pertenecen a este genero las peliculas donde los protago-
nistas son cantantes famosos, que se la pasan cantando a
lo largo de toda la cinta. Esto tendencia empezé a partir del
éxito del rock and roll, cuando el cine resultd ser uno de los
principales vehiculos para darle proyeccién al artista de
moda. Elvis Presley, por ejempio, fue protagonista de va-
rias peliculas que no dejaron nada interesante para recor-
dar, sin embargo, fueron los Beatles quienes, gracias a la
originalidad del director Richard Lester, demostraron que
si era posible hacer una buena cinta musical.

Hay mas ejemplos de cintas rescatables de este género,

es el caso de Pink Floyd con The Wall, del director Alan
Parker.

Algunas cintas representativas son:

The Beaties (1970)

Woodstock (1970)

The Wali (1982)

Cabaret (1972)

All the jazz (El show debe seguir, 1979)

2.2.5 Thriller

Geénero al que pertenecen las peliculas de misterio o sus-
penso. kn este género Alfred Hitchcock senté bases insu-
perables hasta el momento. También existen subgéneros,
como el thriller policiaco, el de detectives, el politico o el
de espionaje.

Asimismo pertenece el cine de aventuras, donde el eje de
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Cara Cortada,
E.U.A., 1983

la historia es un héroe que resuelve alguna accién que pa-
rece imposible durante toda la pelicula y finalmente termi-
na logrando todo aquello que se propone.

Existe también otro tipo de peliculas que entran en este
genero, que son las peliculas de desastres, muy famosas
ultimamente. Se trata de una especie de combinado entre
el thiller y las peliculas de terror. Los argumentos de estas
cintas tienen como temas las catastrofes, ya sean natura-
les o provocadas, como los terremotos, naufragios, acci-
dentes aéreos, incendios, etc.

Las pellculas més representativas son:

Rear window (La ventana indiscreta, 1954)
Dirty Harry (Harry el sucio, 1971)

Missing (Desaparecido, 1982)

Bruja de Blair (2000)

2.2.6 Cine de Gangsters

Es un género dedicado al bajo mundo, al crimen organiza-
do. En este tipo de cintas, el gangster pasa ~incluso- a ser
un heroe, una figura atractiva al publico.

Dentro de este género se encuentra el cine negro, aunque
no se puede llamar subgénero, méas bien es un estilo, una
corriente “pésima y sombria con una estética muy marca-
da, cultivada en los 40”35

Las peliculas recomendadas de este género son:

Bonnie and Clyde (Bonnie y Clyde, 1969)
The godfather (Ei padrinp, 1971)

The big sep (Al borde del abismo, 1946)
Pandillas de Nueva York (2003)

2.2.7 Cine de Epoca

Este geénero abarca varios subgéneros, como el histérico,
biografico, de capa y espada y el épico-biblico.

Es el tipo de cine que lleva mas solemnidad y acartona-
miento. El histérico describe sucesos publicos y politicos
de los diversos pueblos. El biografico cuenta la vida de una
figura (o una etapa de ella) importante de |a historia. El de

/44 ¢



Troya,
E.U.A., 2004

capa y espada podria catalogarse también como el cine de
aventuras, donde los protagonistas son mosqueteros, pira-
tas, etc. El cine épico-biblico narra las hazanas de los hé-
roes de la Biblia y otras epopeyas. Como se ve, cada
subgénero lleva la definicién en su propio nombre.

El cine bélico es una ramificacién del cine histérico, y sf,
solo trata de guerras, pero la mayoria de estos filmes son
pacifistas y tratan siempre de mandar mensajes anti-gue-
rra.

Generalmente estas cintas cuentan con altisimos presu-
puestos.

Peliculas representativas del género de época son:

La marsellaise (La marsellesa, 1938)
Napoleén (1927)

Los tres mosqueteros

Pelotén

Elizabeth (1997)

2.2.8 Road Movie

Se trata de las peliculas filmadas esencialmente en las
carreteras. En este tipo de cintas los personajes principa-
les realizan un viaje, pero no sélo es un viaje en carretera,
es principalmente un viagje introspectivo, interior, de con-
ciencias; y al mismo tiempo rececrren el camino general-
mente en algln tipo de vehiculo y durante el camino se les
van revelando realidades sociales o politicas del pais.

Algunos fitulos son:

Easy nder (1969)

Alice in den Standen (Alicia en las ciudades, 1973)
Im fauf der zeit (En el transcurso del tiempo, 1976)
Le Gout de Ia Cerise (2001)

Finalmente se puede decir que a'pesar del intente de clasi-
ficar todo tipo de cintas, esto no siempre es posible, ya que
algunas son definitivamente inclasificables. En ese caso
se encuentran las cintas del realizador que nos ocupa en
esta investigacion: Luis Bufiuel. Sus cintas pueden acer-
carse a lo que es el surrealismo en el cine, pero también
cabrian perfectamente en el cine de autor, si resulta nece-

saria u obligatoria la clasificacion.
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2.3 n "4 | Surrealismo

en el Cine

En 1924 se publicd en Paris un manifiesto que desperto
sumao interés en toda la generacidn joven de escritores,
musicos y pintores. Al respecto refiere Bonet Correa: "Nu-
merosos artistas atraidos por tas razones de su autor, se
inspiraron en su extrafic mensaje y crearon un conjunto de
obras desconcertantes, pero llenas de fuerza, que transfor-
marlan radicaimente los presupuestos tradicionales. Se tra-
taba de los surrealistas”.?®

Su portavoz y guia -autor de dicho manifiesto- era André
Bretdn, poeta francés interesado en las ideas de Sigmund
Freud. Bretdn creyd percibir una afinidad entre el arte y la
locura cuando atendia a los heridos durante la Primera
Guerra Mundial. Mas tarde intentd penetrar en su propio
subconsciente y se interesé por las ciencias ocuitas,; prac-
tico el espiritismo, estudid la hipnosis y tratd de escribir en
estado de trance. En 1921 publicé junto con su amigo el
poeta Phillippe Soupailt, los primeros escritos automaticos,
“una coleccién de fragmentos literarios, futuro de ensue-
fios subconscientes, reflejados en palabras e imagenes cuyo
orden y significado procedian al azar’.®’

Tres afios después, Bretdn publicéd ei “Manifeste du
surrgalisme”, que exponia su filosofia del arte como expre-
sién del subconsciente: “debemos romper las ataduras a la
razén”, declaraba. Habia que desechar toda pretensién for-
mal; el artista debla convertirse en “meroc mecanismo de
grabacion de sus suefios”. Quienes estuviesen dispuestos
a crear “libres de control de la razan”, hallarian una nueva
“realidad absoluta o superrealidad”. Breton no fue el prime-
ro en percatarse del poder misterioso de lo irracional y de
la omnipotencia de los suefios. La inspiracién surrealista
se habia manifestado siglos en las fantasia goticas de El
Bosco (Hieronymus Bosch, pintor flamenco del sigio XV);
en los “suefios” y “pinturas negras” de Francisco de Goya,
en el siglo XVIIl; y en las visiones de pesadillas del escri-
tor estadounidense Edgar Allan Poe. En Francia, Charles
Baudelarie y Arthur Rimbaud fueron los predecesores in-
mediatos del surrealismo, asi como el conde de

Lautréamont y Guillaume Apollinare.



“El tedrico cuyas ensefianzas revolucionarias sirvieron a
Breton para su programa, fue Sigmund Freud, primero en
destacar el papel decisivo que desempefia la memoria y el
subconsciente en el comportamiento humano®.3®

Freud entendia que “la mente consciente, condicionada por
las convenciones sociales, ofrece una imagen limitada y
engafiosa de la personalidad, y en el nivel mas profundo
de los suerios, los hombres expresan sus deseos y preocu-

paciones, mediante un lenguaje oculto de simbolos y aso-
ciaciones” *®

Freud también se interesaba por el arte y escribié amplios
ensayos sobre La Mona Lisa de Leonardo Da Vinci y E/
Moisés de Miguel Angel. Buscaba en estas obras indicios
ocultos que revelasen el mundo interior de sus autores. Sin
embargo, nunca celebrd el tipo de experimentacién que
propugnaba Bretdn. De hecho, éste hailo bastante indife-
rencia en Sigmund Freud, cuando en 1921 le habld de su
exploracién artistica del subconsciente.

Breton era poeta, por lo que, la primera expresion del su-
rrealismo fue escrita. “Los autores procuraban desterrar toda
ibgica y permitir a las imagenes, palabras y frases brotar
sin obstaculos desde el subconsciente hasta el papel™ .

Debido a que el surrealismo es una corriente artistica de
amplia cobertura dentro de las diversas manifestaciones
del arte como la pintura, la fotografia, la literatura, la poe-
sia, la escultura y el cine, su relevancia -tanto en lo social
como en lo artistico- fue de tal impacto que en la actuali-
dad atin se admira y se sigue aplicando.

En el aspecto grafico, “la pintura alcanzé proporciones no
imaginables ya que se fue apoderando de la capacidad
creativa de artistas como Jean Arp, Max Ernst, André
Masson, René Magritte, Yves Tanguy, Salvador Dali, Pierre
Roy, Paul Delvaux, and Joan Mirg”.42

El trabajo de estos artistas es inmenso como para clasifi-
carlo uno a uno, pero seguro es que cada uno de ellos uti-
liz6 el surrealismo como una fuente de liberacién de sus
sentimientos, y de esta forma su creatividad solamente
conocio el limite que ellos se pudieran poner.

Incluso le demostraron al mundo que ellos eran unos parte
aguas en un genero que no solo no se murid o se extinguid
con el paso de los afios, sino que -al contrario- supo evolu-
cionar y adaptarse al medio y dejar su legado al paso del tiempo.
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Luis Bunuel,
Un perro andaliiz, 1928

Une de lo principales expositores del surrealismo es, sin
duda alguna Salvador Felipe Jacinto Dali y Domenech,
mejor conocido como Salvador Dali, quien aparte de ser
un lider polémico y de opinién, era un verdadero genio.

Su genialidad fue mas alla de la pintura; en 1928 y 1930
realiza dos filmes puramente surrealistas de la mano del
cineasta Luis Buriuel. Impactan a las personas de su tiem-
po y del nuestro, demostrandonos la grandeza de esa co-
rriente artistica con las peliculas Un perro andaliiz y poste-
riormente La edad de oro.

Con esas dos peliculas se abre el panorama del surrealis-
mo: el mundo de los suefios toma otra dimension para
poderla plasmar ante los ojos de la humanidad, pero ahora
por medio de la pantalla cinematografica.

Parte de la evolucion del cine es la forma de hacerlo, por
ello ha resultado importante para los cineastas hacer reali-
dad sus suefios. Esto ha llevado a una bisqueda constan-
te; en el caso de creadores como Bufiuel o Bergman, sus
ideas han quedado plasmadas en sus obras, a pesar de
estar por encima de la comprension de los espectadores,
desacostumbrados a ver ese tipo de realizaciones.

Un perro andaliz —cinta de Luis Buiuel- fue la primera
expresion estética y moral hecha en cine que busca revo-
lucionar nuestra concepcion de la realidad, se plasman ima-
genes que vagan en la mente sin cuestionarlas; es decir,
representaciones irracionales sin ninguna explicacion.

“La busqueda de lo inimaginable en el cine surrealista no
esta ubicado en lo irreal, sino que esta ubicado en la reali-

dad poco pragmatica o en una vision o postura de observar
la misma”.*3

Lo mas importante de esto es ver como “la audiencia lo
percibe, para de esta forma poder analizar sus reacciones,
puesto que las emaciones no son externas son mas bien
internas y éstas se logran descargar externamente por
medio de nuestras actitudes”.**

Podemos asegurar que el cine surrealista es propositivo y
proyecta un estilo de vida o una serie de pasos para lograr
introspecciones y posteriormente desarrollarlas en cualquier
medio bastante llamativo como para que las personas se
puedan explayar, sin ataduras sociales y sin limitar su crea-

tividad a paradigmas o prejuicios sociales.



El club de Ia Pelea,
E.UA, 1999

Cabe mencionar que este género se ha retomado en nues-
tros dias para hacer propuestas que sigan rompiendo
paradigmas, lo cual es muy valioso porque el ser humano
necesita y necesitara ver y escuchar historias para la cual
el cine es un excelente medio.

Pero sobre todo siempre van a existir personas a las cua-
les les guste o aprecien la manifestacion de los suefios de
alguien mas y ver como la creatividad del ser humano no
tiene-un iimite estabiecido.

Al respecto, alude Francisco Sanchez: “los suefios son el
motor de la evolucién y el surrealismo ha sido participe de
dicha evolucion, con la que se logra percibir al mundo por
medio de los suefios de sus creadores, y podemos decir
que el cine surrealista vie la luz a partir de Bufuel, el cual
logré darnos un poco de su ser, tiempo y suefios en vida y
su legado ha sido una institucion para los demas cineastas
del mundo entero”™ *3

En la actualidad el cine surrealista no se ve tan homogé-
neo, ya que tiene diversos elementos que dan como resul-
tado una mezcla de estilos y formas de hacery ver cine, tal
como se aprecia en la cinta Fight Club, cuyo argumento
podria ser resumido como un viaje por el subconsciente y
el inconsciente del protagonista, que incluso lo convierte
en el antagonista de la trama al mismo tiempo. Un claro
ejemplo de como el surrealismo y el cine moderno mues-
tran una dualidad de personalidades en un mismo indivi-
duo creando un ambiente oscuro y viotento. En muchos
aspectos esta pelicula maneja una realidad en la cual las
personas viven alienadas por la sociedad, tanto en el am-
bito laboral come en su interaccion con los demas; habla
también de como el ser humano necesita observar sus sue-
fios e instintos para poder dominar a las personas y a si
mismo.

Algunos filmes actuales con ciertos rasgos surrealistas,
segln la Internet Movie Data Base, han sido:

The Adventures of Baron Munchausen de Terry
Gilliam. Cla. Productora: Columbia Pictures Corporation.
(1988)

Innocent Blood de John Landis. Cfa. Productora:
Warner Bros. (1992)

Fargo de Joel Coen. Cla. Productora: PolyGram
Filmed Entertainment. (19986)
Fight Club de David Fincher. Cla. Productora: Fox

2000 Pictures. (1999)
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!I Cartel

Objetivo:

Establecer la importancia del cartel como medio de difusion, y enten-
der su funcion por medio del analisis formal de sus elementos.
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del Cartel

Nntecedentes

El cartel resulta ser un tema interesante de estudio, no sélo
para los profesionales del disefio, sino también para la gente
interesada en la importancia social que este medio de co-
municacion tiene. :

Los origenes del cartel se remontan a “las insctipciones
egipcias y los emblemas en relieve utilizados en
Mesopotamia por los mercaderes vy los escribas. Los grie-
gos utilizaban piedras grabadas y rodillos de madera para
anunciar los textos oficiales y los romanos grababan ins-
cripciones publicitarias en los muros™, 48

Pero el cartel, tal como Jo conocemos, apareci6 en Europa
en el siglo XV, utilizado entonces por la iglesia y el Estado
para propagar sus permiscs de tolerancia y reglamentos.

Durante el siglo XVIII era comun ver en la puerta de cada
casa un grafico semejante a un cartel para sefalar el oficio
de la persona que habitaba en ella; por ejemplo, un zapate-
ro tenia un dibujo de un zapato en la puerta de su casa, y
eso significaba una convencion entre la gente de esa épo-
ca.

El origen del cartel moderno; es decir una imagen acompa-
fiada de un texto, se sita en el siglo XIX y se dio gracias a
la difusion del empleo del color. El cartel moderno, instru-
mento de difusion -politica, comercial, turistica o de algun
espectaculo- “cuenta con mas de un siglo de existencia” *?

Durante el mismo siglo aparece la litografia, que permite
un aumento en la difusién y en la calidad de los carteles.
Un perscnaje importante en la historia de los carteles es
Jules Chéret, precursor de este medio de comunicacién en
Francia hacia 1886.

Su aportacion al cartel consiste en dibujar directamente
sobre |a piedra litografica, devolviéndole a la litografia el
caracter de medio directo que habla perdido, debido a que
los demas cartelistas solamente entregaban un modelo para

ser reproducido fotomecanicamente.



El estilo de Chéret se inspir6 en los maestros del barroco y
considero al cartel como un espacio-mural, mas que una
forma publicitaria. Chéret influyd mucho en el trabajo de
Toulouse Lautrec, quien fue probablemente el primer maes-
tro del cartel moderno. Lautrec no sélo veia en el cartel un
medio publicitario, sino un medio para proyectar su drama-
tica experiencia vital.

Despues de 1900, el cartel se convirtié mas en un trabajo
profesional que en una actividad meramente artistica.

Un acontecimiento que permitié al cartel certificar su capa-
cidad de persuasion, fue la Primera Guerra Mundial. “La
produccion cartelistica de esta época puede dividirse en
tres categorias bien diferenciadas. La primera se propone
suscitar la indignacion por las atrocidades del enemigo, la
segunda apunta a mantener el esfuerzo de la guerra; y la
tercera invita a los civiles a enrolarse en la Armada” ‘% A
partir de 1917 se simplifica imagen y tipografia, con lo cual
se logra una gran unidad formal.

Tambien aparecen elementos nuevos como el "collage” y
algunos efectos de textura. Posteriormente, en los afios
60, el disefio de carteles adopta una aproximaciéon mas
erdtica y emocional de la publicidad visual.

Ya en la década de los 60 ocurre el fendmeno “poster” ca-
racterizado por la conmaocidn que provoca entre la juven-
tud estudiantil de los paises industrializados de esa época.
“Asi se inmortalizan gigantescos mitos populares mezclan-
do razdn y sentimiento: Che Guevara, Marilyn Monroe,
Charles Chaplin, etc.”.5° En |a actualidad, la produccion del
cartel “esta enteramente condicionada por los estudios de
motivacion de compra... el lujo de la estética ha quedado
reducido al cartel que anuncia festejos papulares, exposi-
ciones, espectaculos o actos culturales” 5!

Finalmente, se puede decir que el fin mas importante del
cartel, es el publicitario, aunque haya sido utilizado para
otros diferentes. Actualmente, cuando lo que importa es
vender, la camparfia publicitaria bien hecha representa el
éxito del producto en oferta.

“Pero también estos siglos han marcado un hito en el mun-
do del espectaculo, que necesita dar a conocer su trabajo
de una manera elegante y al mayor nimero de gente posi-
ble. Por eso se recurre al poder de convocataria del cartel,
que en este ambito encuentra su mayor y mejor produc-

cién”. 22
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Jules Chéret,
Bal Valentino, 1869
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Henri de Toulouse Lautrec,
Divan Japonais, 1893

3.2.
carteles

- Os primeros

En los siguientes renglones se hara una breve resefia de
los pioneros del cartel moderno y sus principales carteles.

Como ya se habla dicha en el punto anterior, Jules Chéret
(1836-1933) inicid con carteles litograficos en color, Bal
Valentino {(1869) es uno de ellos, ahl Chéret implanta su
estilo personal. Esta compuesto de un payaso y dos mu-
chachas que parecen querer “saltar afuera del cuadro, efecto
que acenttlan las inscripciones curvadas hacia fuera, so-
bre todo la superior (Valentino) que casi nos sugiere un
cartel tridimensional” ®* Sin embargo el diseflo de este car-
tel se nota atn rustico, sobre todo si se compara con carte-
les posteriores del mismo Chéret, como Théatre de !’ Ope-
ra (1849) o Pippermint (1899), en los que “consigue un efecto
global de ligereza y libertad mucho mayores”. 54

Cheret establecio el disefio de un tipo de mujer que apare-
cia en todos sus carteles, cuyo modelo era la actriz y baila-
rina danesa Charlotte Wiehe, a quien el publico identifica-
ba como “La Chérette”.

Las creaciones de Chéret causaron un gran impacto en los
jovenes artistas que entendieron el valor del cartel como
medio de expresion y no sélo de propaganda. Uno de estos
jovenes fue Henri de Toulouse Lautrec (1864-1901), quien
influenciado por el estilo de Chéret, utilizé el cartel “.._para
describir las vidas interiores de los habitantes de las calles
de Paris’. 3%

Toulouse Lautrec encontré un gran valor en el cartel, en
sus diserios plasmaba su propia experiencia personal; el
cartel significaba para él una manera de expresion, y a la
vez una especie de terapia particular. Y es asi como logra
un estilo diferente y significativo, un ejempio de elio es Divan

Japonais (1833), que es el retrato de una de sus amigas,
Jane Avril.

Todos los carteles de Lautrec tenian el caracter de ser bo-

cetos, “el elemento caricaturesco, irénico y satirico, las for-
mas sencillas y lisas, la linea decorativa eran artificios que
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Ramon Casas,
Anis del Mono, 1898

Lautrec podia emplear en un cartel” 58, como no hubiera en
caso de ser pintor y menos de aquellos tiempos, debido a
las convenciones de la época.

A pesar de todo esto, la obra de Lautrec no fue del todo
popular y solamente hizo 31 carteles, quiza porque murid
joven, a los 37 afios; pero la contribucién que hizo al arte
del siglo XX "se refleja indirectamente en todos los disefios
de carteles, pues ayudé a establecer el caracter directo de!
cartel como forma artistica”. 57

Después de Toulouse Lautrec no hubo ningiin disefiador de
carteles que fuera de su nivel, pero su estilo se reflejo in-
cluso en la pintura, especificamente en la obra de Pablo
Picasso; quien habia conocido el trabajo de Lautrec a tra-
vés de publicaciones en Barcelona, y su trabajo se vio
influenciado antes de viajar por primera vez a Paris en 1900.

En Barcelona, estaba también uno de los principales y mas
destacados pintores de ese tiempo, Ramén Casas, autor
del famaso cartel Anis del mono (1898), ganador del pri-
mer concurso de carteles -realizado en Catalufia, en la ciu-
dad de Badalona-, convocado por Vicente Bash para lan-
zar comercialmente dicho anls, que era de su fabricacion.

Asi de importante en la historia de los carteles es L. Capiello,
un italiano establecido en Paris, autor de carteles comer-
ciales de calidad, ya que a partir de 1900 el cartel se con-
virtié precisamente en un trabajo de profesionales, mas que
en una actividad solamente artistica.

Dentro de este esquema general, el cartelismo europeo y
norteamericano han caminado por caminos diferenciados.
El cartelismo europeo ha sido m&s permeable a ia investi-
gacion formal y a las influencias vanguardistas, como la
obra del francés A. M. Cassandre (Adolphe Mouron, 1901-
1968), muy influido por el Art-Decé, quien fue calificado
como el primer escendgrafo de la calle y que definio el
cartel como “un medio para un fin", similar al telégrafo, que
se limita a transmitir un mensaje.

A pesar de eso, Cassandre fue un experimentador ingenio-
so. En 1933 definié cual debia ser la actitud correcta del
artista frente a este medio artistico de comunicacion: “El
cartel no es ni pintura ni decorado teatral sino algo diferen-
te, aunque a menudo utilice los medios que le ofrecen una
u otro. El cartel exige una absoluta renuncia par parte del
artista. Este no debe afirmar en él su personalidad. Si lo
hiciera, actuarfa en contra de sus obligaciones”. 3°

Bx



En contraste con esta corriente europea, en los Estados
Unidos estaba muy presente el realismo fotografico de las
imagenes, en sintonia con el estilo de los ilustradores de
las revistas.

Ya en la era de la televisidn, cuando se pensaba en el de-
clive del cantel tradicional, se dio el desarrollo de nuevos
formatos, de gran tamafio, idéneos para la sociedad del
automovil.

Asl se concreto una division entre anuncios para distancias
cortas (trayectorias peatonales, pasillos del metro); anun-
cios para distancias medias (caminos y locales publicos); y
anuncios para grandes distancias (carreteras y autopistas).

Para satisfacer esta ultima necesidad comunicacional na-
cio la valla-anuncio, que no es mas que un macrocarte! de
formato panoramizado, destinado a ser contemplado des-
de un vehiculo en movimiento. La distancia de su observa-
cion impuso el formato grande (de tres metros por cuatro
hasta cuatro metros por doce), que necesitaba tener un
contenido simple para favorecer su legibilidad cuando se
circula a gran velocidad.

Los paisajes de los Estados Unidos han asistido al desarro-
llo de las ciudades-autopistas, definidas por la dispersion
urbana, por las largas distancias y por las rapidas autovias
internas —camo en Los Angeles-, y han potenciado con todo
ello la publicidad y las sefializaciones por vallas y por
electrografia, con imagenes gigantescas.

Pero en confraste con esta evolucién macroscépica de sig-
no consumista, a explosidn politica de mayo de 1968 en
Paris condujo a un interesante redescubrimiento y
reutilizacion ideolégica y minimalista del carte!, basada en
una estética de la pobreza (uso de la bicromia) y la arte-
sania de su produccion (tiradas de sélo quince o veinte
ejemplares por hora).

Tambieén pueden considerarse como una modalidad técni-
ca derivada de la publicidad cartelistica los anuncios lumi-
nosos, electrografias que constituyen de hecho carteles
hechos con luz policroma para su contemplacion nocturna
y, a veces, dotados de movimiento. ‘

En 1900 aparecio el primer anuncio fuminoso del mundo:
un letrero construido con 1500 bombillas en la fachada del
Flatiron Building de Nueva York. Pero la verdadera revolu-
cion electrografica se produjo gracias al gas neon, un gas

x



descubierto por el ingles William Ramsay -en 1898-, y apli-
cado por primera vez a la iluminacién en el Grand Palais
de Paris por el francés Georges Claude -en 1910-, quien
constituyd ia empresa Claude Neén y no tardd en penetrar
en el mercado norteamericano. Al ser mas flexible y versa-
til que las bombillas, permitia trenzar figuras complejas con
sus tubos, el nuevo sistema adquirio pronta aceptacion en
el negocio publicitario.

Las ventajas técnicas de la publicidad electrografica po-
dian resumirse en tres:

1) Los tubos permitian formas mas flexibles y versatiles
que ias bombillas, creando trenzados graficos muy libres e
imaginativos;, _

2) La posibilidad de imprimir movimiento aparente a
partes del anuncio les otorgaba un dinamismo que atraia
facilmente la atencion del publico y los emparentaba a la
estética de los dibujos animados;

3) Aprovechaba el periodo del ocio nocturno, en el que
el cartel tradicional aparecia oscuro e invisible, para difun-
dir sus mensajes de promocién publicitaria.

El ejemplo supremo de despliegue electrografico se halla
en la ciudad de Las Vegas (Nevada, Estados Unidos), don-
de los anuncios de casinos y lugares de ocio se extienden
a ambos bordes de su autopista central, atrayendo con sus
formas lumincsas a los automovilistas.

Se ha observado que en la “arquitectura electrografica” de
Las Vegas, los pequefios edificios aparecen como apéndi-
ces del espectacular paisaje eléctrico. También en la ciu-
dad de Tokio la arquitectura electrografica tiene una fun-
cién muy relevante en su paisaje nocturno.

W)
3.3 ovimientos

artisticos formales

En los afios 20 existieron dos corrientes artisticas repre-
sentativas de esa época, el disefio formal moderno (y como
moderna se entiende, la representacion de la “solucion al
disefo que el tiempo hubiese colocado completamente al
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margen todos los demads estilos”),*? y (o que fue el mader-
nismo decorativo. El disefio formal moderno represents lo
mismo que el término funcién, en él se involucra un disefo
de tipo futurista que resulta de la union entre el arte y Ia
industria, en la era de la tecnologia. Si se habla del moder-
nismo decorativo, debemos entenderlo como un trabajo
individual, en el caso de los carteles, relacionado directa-
mente con la pintura.

Este modernismo formal obtuvo su epilogo en el moder-
nismo decorativo del Bauhaus, en el cual también se dis-
tinguen dos periodos: “el primero abarca desde las postri-
merias del Art Noveau, hacia 1900, hasta el auge de la
influencia Bauhaus en los primeros treinta; y el segundo
coincide con la primera etapa decorativa de la sociedad de
CONsSUMO que se inicia tras la Segunda Guerra Mundial” 6°

Los episodios de las guerras, significaron siempre cierta
influencia en los movimientos artisticos de las épocas. Es-
tos incidentes dramaticos en la vida de los hombres provo-
caron expresiones artisticas que reflejaban una especie de
lazo entre la guerra y el arte. Precisamente, los dadaistas
resultaron de aquellos acontecimientos que los habian de-
jado absolutamente desesperanzados.

El cubismo resulté ser un nuevo lenguaje pictérico, gue
definitivamente se inclinaba hacia lo abstracto. Pero aun-
que los artistas de este movimiento se alejaran de la reali-
dad en sus obras, siempre terminaban regresando a ella,
en tanto que fue un movimiento en busca de o real. Los
cubistas buscaban un tipo de estructura artificial que fuera
absorbida por la mente y principalmente por los sentidos y
sentimientos de los espectadores. Esta corriente, tiene dos
representantes principales: Brague y Picasso.

Todos “los estilos que crearon los diversos movimientos
artisticos durante los primeros afios del sigio XX dejaron su
impronta sobre el disefio coetaneo de carteles, pero el efecto
general del nuevo formalismo se consolidé en Alemania” 5
Y no hay que olvidar, que Alemania fue la cuna de la
Bauhaus.

Los representantes mas significativos de la Bauhaus, fue-
ron Klee, Feiniger, Itten y Kandisky, y Moholy — Nagy. Este
ultimo se dio cuenta de que las técnicas del cine (angulos
de camara, trucos fotograficos, montajes, etc.) podian ser
utilizadas también en los carteles, ademas ided los ele-
mentos de la tipografia del Bauhaus y proyecté la idea de

la tipografia sin maytsculas.



Roman Cieslewicz,
El proceso, 1964

J.C. Lyendecker,
Chesterfield Cigarettes, 1926

3.3.1 Expresionismo

El expresionismo toma impulso a fines de! siglo X!X, consi-
derado como una “enérgica y emotiva declaraci6n artistica
que supuso una alternativa al naturalismo imperante en
gran parte de la producciéon decimondnica”.52 E}
expresionismo descendla de alguna manera de las
xilografias y de los grabados medievales. Van Gogh y
Edward Munich, fueron los principales representantes de
esta corriente.

Al hablar de expresionismo y de Edward Munch, Ia mayo-
ria de las personas piensan de inmediato en la pintura que
lleva por titulo £/ Grito (1895), y con toda la razén, ya que
es la obra mas representativa de esta corriente artistica.

La publicidad en aquelia época empez6 a utilizar estos ele-
mentos que proporcionaba el expresionismo, causando con
ello controversias y polémicas, ya que habia algunos
cartelistas que decian que “los artistas del cartel tenian ahora
la rara oportunidad de servir a un fin practico al mismo
tiempo que satisfacian la necesidad de producir algo deco-
rativo, algo tan puro y bello como posible". 2

Habla otros que decian que no se tenia que decir la verdad
de algo gritando, si se podia entender lo mismo de manera
tranquila, esto en alusion a la produccion de carteles
expresionistas que les resultaban tan viscerales, conside-
randolos hasta cierto punto como un grito.

El expresionismo surgié como movimiento artistico a la par
que el desarrollo del cine. “Las primeras peliculas alema-
nas de este estilo fueron notables muestras de arte expre-
sionista” ®“. Algo importante para esta investigacion, es que
los carteles que anunciaban las peliculas de la corriente
expresionista contenian los mismos elementos
expresionistas que las cintas.

3.3.2 Realismo

Esta corriente artistica, fue y sigue siendo empleada con
fines comerciales; es decir, cuando el objetivo del producto
es vender, es uno de los recursos mas utilizados. Esto se
debe a que “una reproduccién fiel contribuye a inspirar la

confianza en el original™®s.



GRS
Alan Aldridge, Cartel de cine
para Chelsea Girls de
Andy Warhol, 1968

Sim embargo, los artistas dei cartel tenian sus reservas en
cuanto a eso, ya que realizaban sus trabajos aislando al
objeto de su completa realidad logrando una nueva expe-
riencia visual; pensaban que si se limitaban a representar
tal cual el objeto, entonces no hacian otra cosa mas que
una ilustracion de catalogo.

Las caracteristicas del realismo eran plasmadas en aque-
llos trabajos que necesitaban gran calidad “pues el cuida-
doso tratamiento que exigia el grabado permitia transmitir
una imagen fiel de los mismos"s® .

Sin embargo, los artistas del cartef aceptaron el uso de la
fotografia como medio para representar imagenes dentro
del cartel. Pero no solamente existia |a fotografia normal
sin ningln retoque, también estaban los fotogramas (sin
camara), la fotografia negativa, las dobles exposiciones y
el fotomontaje.

Cualquiera de estas nuevas técnicas podian ser utilizadas,
junto con el dibujo vy la tipografia, para conseguir que el
mensaje fuera captado con mayor eficacia y rapidez.

3.3.3 Surrealismo

La corriente artistica ilamada surrealismo puede definirse
como “la revelacién de una nueva dimensién de la reali-
dad, revelacion posible cuando se prescinde de la l6gica
racional para sustituirfa por una asociacion arbitraria de
imagenes del mundo real.™”

Los disefiadores de carteles que se valieron de esta co-

rriente para realizar sus trabajos, argumentaban tres razo-
nes para ello:

1. E! empleo del realismo en los carteles los hacia algo
familiar y aceptable en la sociedad.
2. El impacto por descubrir que fa imagen no es lo que

se suponia que era, provocaba que esa imagen quedara
grabada en la mente de los espectadores, tratando de re-
cordar como era ese aobjeto en la realidad.

3. El surrealismo permite presentar una misma idea,
varias veces y de diferentes formas. La repeticién, como
sabemos es una forma de recordatorio del objeto repre-
sentado entre los espectadores. '

El surrealismo como influencia en los carteles, pasa por
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dos fases: [a primera, desde los afios 20 hasta el final de la
Segunda Guerra Mundial; la segunda, abarca de los afics
50 a nuestros dias.

En la primera fase el surrealismo en los carteles estuvo
limitado a la decoracion teatral de aquellos arios. En la se-
gunda fase, después de que termind la guerra -en 1945-,
“la publicidad recogio los aspectos mas siniestros y terrori-
ficos de la imagineria surrealista.” 88

El cartel surrealista utiliza con frecuencia los fotomontajes
ya gue éstos logran ese impacto de lo que es real siendo

irreal, y de lo que es posible -porque lo vemos- pero impo-
sible si lo pensamos.

%

3.4 L\ T"d| lenguaje del
cartel

Cada sistema de lenguaje, o cada medio de comunicacion
basa su funcionalidad en su especializacion, Cada medio y
cada lenguaje son altamente especializados, y sus propias
condiciones expresivas los determinan como sistemas de
comunicacion,

La especificidad de un medio y del lenguaje que le es pro-
pio, se define por dos parémetros:

, Sus capacidades y caracteristicas propias: se refie-
re a lo que este medio puede hacer que no hagan ya otros;
Y & o que no puede hacer que si hacen los demas.

Las relaciones que determinan ese lenguaje can el
publico espectador: la correspondencia directa, lo que se-
rla cara a cara, la situacion de recepcion, el modo de dis-
curso, 1a calidad de la atencién receptiva, el tiempo reque-
rido para la comprensién del mensaje, la interpretacion que
del mismo hace el espectador.

Asi, al analizar los medios impresos (cartel, folleto, anun-
cio, libro, catélogo, etiqueta, embalaje, etc.), se ve que cada
uno de ellos tiene sus propias capacidades de comunica-
cion, y que al mismo tiempo proponen unas condicicnes
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determinadas de recepcion por los individuos; condiciones
que son notablemente distintas unas de otras aun siendo
todos los medios “impresos”, y radicalmente diferentes de
los demas medios (sonoros, audiovisuales, espaciales, etc.).

Cada forma de recepcion, o cada canal humano, determi-
na un tipo de medio diferente. Por tanto, los media y sus
lenguajes se clasifican en funcion de los canales sensoria-
les de recepcion por los que son percibidos e integrados
por los individuos. Si cada medio técnico se adapta a cada
canal de recepcién humano, también los contenides que
transmiten son transferidos a través de diferentes lengua-
jes. Estos lenguajes son variantes expresivas particulares
de cada medio. El medio no es el mensaje, es el ienguaje.
Pero si el canal es el conducto de recepcion del mensaje,
el cerebro es su centro de integracion. Asi, el medio es
sensorial, y el mensaje es -en alguna medida- intelectual y
emocional: implica la participacion psicolédgica y cultural
del receptor para descifrarlo y si se requiere, memorizarlo.

Volviendo al medio impreso, se puede decir que sus len-
guajes son varios y cada lenguaje posee su propia espe-
cializacion comunicativa. El mensaje bi-media (Imagen-
Texto) posee al mismo tiempo unas capacidades descripti-
vas, enunciativas, discursivas, lexicales, retéricas, etc., que
le son propias. Su discurso puede ser fantasioso, poético,
realista o surrealista; su estilo, barroco, esquematico, colo-
quial, dramatico, humaristico, expresionista, etc.

En su forma tipografica, el texto se carga de significado
segun los caracteres seleccionados, sus tamafios, su dis-
posicién en el espacio grafico. Por su parte, laimagen adop-
ta todas las formas posibles, de ia representacion a la vi-
sualizacion, pero varia en su expresividad sies en blanco y
negro o en color; si es una fotografia, un fotomontaje, un
dibujo, una caricatura, un plano, un diagrama, un grafico,
un esquema o un coémic. Ef caracter de la imagen puede
ser a su vez hiperrealista, realista, figurativo, simbélico,
signico, fantastico, surrealista o abstracto.

La informacion contenida en el cartel posee dos caracteris-
ticas muy precisas que deben ser consideradas como fac-
tores de accion comunicativa. La primera de estas caracte-
risticas es la funcién de impacto, de ahi que el cartel haya
sido definido expresivamente come “un grito en la pared”.

La segunda caracteristica es su funcidén estética, esto es,

la calidad formal y cromatica que sustenta su “discursc”
para que la mirada del espectader, después de haber sido
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sorprendida y atraida en décimas de segundo, permanez-
ca fija en el cartel para recorrerlo visualmente, pasearse
por su superficie, viajar por eila de un punto de anciaje al
ofro en un movimiento ocular (programado previamente
por el disefiador) que es un modo de empapar la mente del
espectador con su mensaje.

Otra funcién importante es la motivante; las expresiones
“un grito en la pared” y “el arte esta en la calle", atestiguan
la funcion de impacto y a funcion estética, y sitian exacta-
mente el entorno donde el Cartel se instala: el medio urba-
no.

Al analizar la lectura de los carteles, se puede distinguir
dos tipos de contenidos:

Contenido perceptivo: Visual
Contenido ideologico: Cultural

Ambos son captados de manera ‘simultanea en la lectura
del cartel.

Pero en la misma lectura del cartel, a un primer nivel de
observacion se pueden distinguir tres planos especificos:

El sistema de los objetos reales: se refiere principal-
mente a los avances tecnoldgicos de la sociedad en parti-
cular, y constituye la "estructura-origen que proporciona al

publicista los elementos en que basara su representacion”.
689

El sistema del lenguaje: Aunque el objetivo del car-
tel es simplificar y reemplazar los largos discursos, es raro
que un cartel no recurra al elemento del texto. En la mayo-
ria de los casos el texto esta ahi para precisar el mensaje,
ya gue muchas veces la imagen puede remitirnos a mu-
chas connotaciones, pero el texto se encarga de aterrizar
las ideas planteadas como el objetivo del cartel. “El texto
impondra aquella lectura, entre todas las lecturas posibles
del cartel, que el publicista pretende destacar”, 7°

El sistema de la imagen: Para los disefiadores es el
sistema mas importante, ya que el cartel es antes que nada
y sobre todo, imagen. El cartel tiene como objetivo facilitar
la compresidn del mensaje en su lectura, la imagen logra
quedarse “impresa” -de alguna manera- en nuestra mente,
haciendo que el objetivo del cartel sea captado, no sola-
mente al instante de verlo, sino también después.
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Con estos puntos podriamos analizar un cartel, pero dicho
andlisis resultarfa hasta cierto punto elemental si no se toma
en cuenta “la unidad significante” propuesta por Roland
Barthes, ya mencionada en el capltulo 1 de esta misma
investigacion.

La unidad significante se compone de tres niveles distin-
tos: el abjeto, el soporte y la variante:

El objeto: Es aquel sujeto u objeto de quien se dice
algo.

El soporte: Es el contexto, el acontecimiento, el medio
ambiente, la cosa, el personaje o el animal que da sentido
al objeto del que se dice algo.

La variante: Formada por las posibilidades con las
que pueden ser expresados tanto el soporte como el obje-
to, “...porque cada término de la variante es el objeto de
una eleccion precisa, no es ningln caso de arbitrariedad,
es capaz de introducir la significacién que va a irradiar a lo
largo de los elementos de Ia unidad significante hasta
injertarse en el ohjeto...”. 71

Cada una de las partes que contiene [a unidad significante
se ajusta con las demas para formar una estructura dnica,
que de —principalmente- los resultados esperados.

La unidad significante es vulnerable a limitaciones de dife-
rentes origenes:

Imposibilidades‘ maferiales: se refiere, al soporte del
objeto; éste siempre debe ser coherente y tener relacion
analoga con el objeto que se expone.

Imposibilidades morales o sociales: el disefador tie-
ne gue ser consciente de la situacidon de la sociedad en la
que se desenvuelve; es importante saber qué cosas estan
prohibidas por la moral individual y sociai; el sexo, por ejem-
plo, sigue siendo un tabt, por lo tanto el disefiador debe
tener cuidado al utilizar ciertas imagenes que pueden ofen-
der algunos sectores sociales.

Para que el significante esté completo, necesita del signifi-
cado; “la sustancia del significante revela Ia complejidad
de formas, de colores, de letras (Iéxico); mientras que la
del significado revela un léxico que agrupa diversos esta-
dos y situaciones: confort, descanso, éxito”. 72
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Ahora, Ia unién del significante y del significado, es el sig-
no del cartel. La arbitrariedad y su motivacion son las ca-
racteristicas principales del signe del cartel, de las cuales
vale la pena mencionar lo siguiente:

Arbitrariedad dej signo: El signo en si resulta ser in-
justo, de cierta manera, ya que no es una convencién del
totat de 1a gente que vive en la sociedad, sino de las perso-
nas que se encargan de crear el lenguaje de los medios
graficos y verbales,

Motivacion del signo: Hablando del lenguaje del car-
tel publicitario, por ejemplo, la motivacién se refiere a se-
falar los atributos principales def objeto para propiciar que
el pablico espectador consuma lo que promociona el car-
tel; “el signo presenta la motivacion 6ptima cuando hay
armonia ligada a la funcién entre el significado y el
significante”. 73

Aquf cabe agregar que en todo mensaje verbo-icénico pu-
blicitario se reconocen habitualmente componentes corres-
pondientes a tres codigos:

Caodigo verbal (escritura): contiene el nombre propio
del producto y eventualmente del fabricante como también
algin mensaje para el destinatario.

Cadigo pictérico: corresponde al icono pictérico en
que habra una representacién del producto y eventualmente
de objetos y personajes.

Codigo sealético o ideografico: correspondiente al
emblema del emisario (logotipo).

El objeto principal es el producto, el servicio o la idea que
se desea hacer adoptar. Si el objeto no tiene existencia
visible (una idea) o independiente, se presenta mediante
un "soporte” o significante visible (un vaso en el caso de
una bebida, un objeto tipico o personas actuando en el caso
de un servicio).

Junto al soporte, se ubican "variantes" que son otros
iconemas (anexos) que ayudan a precisar el sentido y, even-
tualmente, introducen connotaciones. Pueden recaicar ca-
racterfsticas especificas del objeto o cualidades atribuidas
a éste. Asl se combinan varios mensajes para determinar
mejor [a idea principal.
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3.5 L ipos de

carteles

Actualmente el cartel es un producto de la industria publici-
taria, pero también del sistema consumista y de Ia vida
urbana. Si bien es cierto que al estudiar los carteles, nos
basamos més en lo que es el cartel comercial, no se debe
de olvidar que también existen otros tipos de carteles, igual
de importantes, con caracteristicas que los diferencian uno
de otro.

En los siguientes renglones se presenta una caracteriza-
cion, de acuerdo con lo que menciona Francoise Enel en
su libro El Cartel, de los diferentes tipos de cartel:

1. CARTEL COMERCIAL: Su objetivo es obtener prin-
cipalmente resultados economicos, a través de efectos gra-
ficos, psicolégicos y comerciales, para inducir al consumi-
dor en potencia. Pretende convencer, no informar. Se ca-
racteriza por:

La idealizacion del objeto, que encierma los deseos
creados en el consumidor. Se produce una tensién entre el
objeto y el espectador, que se resuelve mediante la com-
pra.

Simplicidad formal y argumental para facilitar la com-
prensién del mensaje.

Cédigos comprensibles pero sorprendentes; se tie-
ne que buscar el equilibrio entre lo esperado y la sorpresa.

Imagen muy concisa y directa; de ahl que cada vez
sea mas frecuente el uso de la fotografia, siendo ésta la
representacién mas cercana de la realidad.

La calidad técnica del cartel equivale a calidad del
producto; la perfeccidn es garantia de seduccién.

2. CARTEL PROPAGANDISTICO: Busca el intercam-
bio o el debate de ideas y no la obtencién del producto. Los
mecanismos comunicativos se encaminan a vencer al es-
pectador mediante mensajes concisos y claros. Se espera
una respuesta directa y positiva y, para conseguirlo, se ac-
tua directamente sobre la ideologia del espectador. Se pue-
de decir que son “desinteresados” o de “interés publico®, ya
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que nc esperan vender. Sus caracteristicas son: Simplici-
dad formal y estructural, énfasis retérico y argumento sim-
ple.

Dentro de este apartado se reconoccen dos tipos de carte-
les de propaganda:

A}  Politico: se dirige a toda la ciudadania con un men-
saje muy directo y connotativo y con imagenes impactantes.
El eslogan se instala facilmente, y con frecuencia sobrevi-
ve a la imagen para la que fue creado. Los mecanismos
que se utilizan son:

Adhesién a mitos: 1a patria, la libertad, el valor, Ia
fuerza, etc.

Mecanismos de rechazo: a la violencia, muerte, opre-
sion, humillacién, ete.

Testimonios de personajes o acontecimientos histé-
ricos.

Causa comun: unidad, solidaridad, ayuda, apoyo,
proteccion, etc. '

B)  Social: se persigue la proteccién del individuo, se
caracterizan por.

Ser simples, directos y de interés publico.

En ellos no se decreta, se sugiere.

Cuando se orientan a sectores concretos, se adapta
la expresion grafica a ese lenguaje para buscar la compli-
cidad con ese publico determinado.

3. CARTEL CULTURAL: es aquel que se dirige a un
publico inicial en el tema y, por o tanto, predispuesto favo-
rablemente a aceptar fa imaginacién y la creatividad. Se
orientan principalmente a actividades intelectuales y artfs-
ticas, y tiene dos rasgos principales:

Es un cartel que se dirige a un “micro-medic”, dirigi-
do a aficionados, por ejemplo, a la musica, al teatro, al
cine, etc.

Propone una vision figurada de la realidad que da
lugar a la ampliacion de la estética en este tipo de cartel.

Sus caracteristicas son:

Imagenes con fuerza y texto con sentido icénico.
Es el principal objeto de coleccidn. Se le ha llamado
"cartel de autor".
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En el marco del cartel cultural se inscribe el CARTEL DE
CINE, cuya caracterizacidn y resefia histérica se presenta
en los siguientes parrafos:

En relacion con los origenes del cartel como medio publici-
tario del cine, se considera al cartel de la pelicula £/ Regador
Regado (1986), de los hermanos Lumiére, el primero de [a
historiografia del cine. Su autor fue M. Auzolle y en él se
plasmaba una escena de la pelicula. Por lo anterior pode-
mos decir que el cartel se uni¢ al cine desde su nacimien-
to, esto es, cartel y cine han crecido juntos desde la apari-
cidn del segundo.

Asimismo, "el advenimiento del cinematdgrafo se produjo
en las mismas fechas en las que el cartel publicitario inicia-
ba su etapa de maximo esplendor. En 1895, cuando las
primeras luces de los proyectores vomitaban las primeras
imagenes en movimiento sobre la pantalla, el cartel publi-
citaric acababa de estrenar una nueva técnica que facilita-
ria su expansion. La llegada de la cromolitografia”. 74

El fendmeno de relacidon entre cine y cartel tuvo su desa-
rrollo principal en el contexto norteamericano, en el que el
cine comenzd a configurarse como una verdadera indus-
tria, como lo es hasta nuestros dias. Este hecho determi-
nara de forma trascendental la naturaleza del cartel cine-
matografico. :

Satué, prestigioso disefiador y autor de varios libros sobre
carteles, afirma que "en Hollywood nunca han sabido qué
es un buen cartel”.

Agrega Satué respecto a la evolucion del cartel: “es evi-
dente que del realismo dibujado se ha pasado en los dlti-
mos afios, por imperativos meramente tecnologicos, al rea-
lismo fotografico y cromatico. El resultado de la manifesta-
cion de una nueva profesionalidad, inclinada progresiva-
mente hacia los servicios de disefiadores en disminucio-
nes de los "mariosos” del realismo pintado clasico, aunque
por ahora el cambio se concrete Unicamente en habitos
compositivos y tipograficos propios del disefio de cubiertas
de libros y no del cartelisma, una y otra vez aplazado en el
mundo del cine"”. 75

El contenido iconico mas frecuente es el de ia pareja de
protagonistas, que puede aparecer inmersa en {a accion o
aislada como en una pose fotografica. El fenomeno del
estreilato va a ser, por tanto, el acontecimiento que marca-
ra en gran medida la configuracion del contenido del cartel,
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cuyo disefio se rendira a la presencia de ia estrella, con su
imagen y nombre destacados, Al respecto, una cita de
Tranche, R:

"Este fenomeno se generalizara a partir de los afios 20 y
producira una uniformidad de estilos en torno a las grandes
productoras. Asi por ejemplo, se pueden detectar distintas
tendencias: la Metro Golding Mayer utilizaré la imagen de
sus estrellas dibujadas en colores primarios contrastadas
con fondos blancos o amarillos, la Fox combinara retratos
y elementos de accidn con colores muy variados en tonos
pastel y la Warner empleara dos tonos basicos con frases
publicitarias impactantes y recurrird a menudo al retrato
fotografico”.” ¢

Es frecuente hoy en dia, que en el cartel de cine el disefiador
se conforme con reproducir alguna imagen interesante y
atractiva del film que esta anunciando, para lograr que el
publico asista a las salas cinematograficas.

Pero el cartel de cine recurre necesariamente a formas de
exhibicion, o dicho de otra manera, soportes publicitarios,
definidos como: “aquellos medios gréaficos de Ja publicidad
del cine que desarrollan su funcion comunicativa en el lu-
gar de consumo de la pellcula, o las salas de exhibicion”. 77

Martinez Herranz plantea la existencia de las siguientes
formas de publicidad en:

Vitrinas laterales para fotografias y carteles: Son
conocidas como carteleras o fotos fijas (en inglés denomi-
nadas lobby cards), y son uno de los mayores puntos de
atencion antes de entrar en la sala de cine. Se sitdan en los
espacios proximos al ¢cine. Dado que un buen nimero de
espectadores se deciden en el tltimo momento, estas ima-
genes pueden acabar por ser determinantes en la decisién
del espectador potencial. Estas imagenes deben reunir las
siguientes caracteristicas: ser representativas del conteni-
do de la pelicula, incluir a los personajes mas destacados,
tener un maximo de calidad en cuanto a encuadre y técni-
ca fotografica y el atractivo suficiente como para cumplir
su funcion principal: despertar el interés de los futuros es-
pectadores. :

Grandes paneles sobre las puertas para colocar car-
teles: En reaiidad este es el soporte originario de aparicion
del cartel de cine, esto es, la ubicacién del cartel de la pe-
licula que se va a proyectar en la entrada de la sala. El
cartel puede ocupar hoy en dia muchos de los espacios en
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el propio cine. Suele colocarse junto a las vitrinas que re-
cogen las fotos de la pelicula, como forma de relacionar el
estimulo publicitaric conocido con los nuevos gue suponen
estas fotografias, y en los accesos a Ia sala. A partir de ahi
las posibilidades son variadas y dependeran de los intere-
ses del exhibidor y de la arquitectura del cine.

Marquesinas: Son murales pintados que sobresalen
por su gran tamario. Ocupan los frontales de los cines cuya
arquitectura exterior permite colocarlos, también suelen ser
ubicados junto a la entrada principai. Su contenido ha esta-
do normalmente basado en derivaciones del cartel. Su épo-
ca de esplendor parece ya haber pasado y en la actualidad
son utilizados, casi exclusivamente, por las grandes salas
de las calles céntricas, o cuando es un estreno muy impor-
tante a nivel comercial.

Paneles moviles sobre caballetes en la acera o ac-
ceso a la sala y siluetas-anuncio en la fachada o el hall de
acceso. Se han unido estas dos formas porque se conside-
ra que su naturateza es similar. Se trata, en general, de
elementos tridimensionales que saltan de la pared para “co-
brar vida” publicitaria entre los consumidores. Sus posibili-
dades formales son multiples, desde siluetas de los prota-
gonistas a pedestales que sostienen reproducciones de al-
gunas escenas. Constituyen elementos similares a los cla-
sicos displays publicitarios.

.\

3.6 nalisis formal

del cartel

De la misma manera en que existen diversas clasificacio-
nes del cartel, existen también diferentes maneras de com-
poner elementos graficos sobre las superficies dei papel.

Cuando un diseflador se enfrenta a un problema que nece-
site resolver en el ambito del disefio, debe recurrir a la or-
ganizacion de los elementos que le permitan conseguir, en la
practica, el objetivo que se ha planteado. La composicién de los
elementos formales del cartel esta intimamente relacionada con
la composicion artistica, es decir, la disposicion de los elementos
diversos para expresar decorativamente una sensacion.
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Las unidades que intervienen en la composicion de un car-
tel no son arbitrarias, obedecen a una ley de fa composi-
cion y tecnicas visuales, como son la unidad, el ritmo, el
equilibrio, la simetrfa, etc. Cada uno de estos elementos
constituye una fuerza propia para que juntos puedan entrar
en accion, Ia cual hard que se llegue a cierto equilibrio -0
desequilibrio- seguin sea el caso.

Para Francoise Enel “la ciencia de la composicion consis-
te en determinar la posicidn, la direccién y la importancia
de cada elemento en funcion de una marco dibujado o ima-
ginario, con la intencion de acentuar el caracter del mensa-
je visual’ 78 en tanto que "el arte de la composicion consis-
te en organizar en el espacio bidimensional, y en funcién
del fin propuesto, elementos gréficos o pictdricos cuyos nu-

meras e importancia son variables segun la idea a expre-
sar"7?

La composicion grafica se dara tanto haya elementos que
manejar tales como el punto, la linea, Ia luz, el color, etc.
Veamos cada uno de ellos con mayor detalle.

El Punto: Se trata de un elemento que tiene forma y
diametro. El punto tiene una enorme fuerza en cuanto a lo
que se refiere a la atraccién del o0jo, y sirven para crear
ritmos que logran hacer dinamica, de alguna manera, una
compaosicién, como pueden ser un cifculo, un cuadrado,
etc.

La Linea: Considerada como una sucesion de pun-
tos, o un punto en movimiento. Atrae la atencién por su
indice de direccion. Cuando la linea se cierra sobre sl mis-
ma o se cruza con alguna otra linea, es cuando surge el
contomo, estos contornos son facilmente reconocibles en
figuras como el triangulo, el cuadrado, alguna curva, etc.

La Luz: Permite la creacién de algunas sombras a
fin de lograr el volumen, resaltar colores, texturas, etc.

Color: El color es un fendmeno fisico de la luz o de
la vision, asociado con las diferentes longitudes de onda
en la zona visible del espectro electromagnético. El color
es a menudo el factor clave del éxito de un disefio.

Existen diferentes formas de composicion, en el area del
disefio, la Composicion Clasica y la Composicién Libre. La
primera, también llamada estatica, busca principalmente
el sentido de continuidad y evita todos aquellos factores
que puedan evocar movimiento o transformacién, logran-
do asf una sensacidn de tranquilidad. La composicion libre
o dinamica nos remite a la fuerza y el movimiento. En este
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tipo de composiciones, existe mucho el contraste de los
elementos.

En cualquiera de las dos se tornan en cuenta factores como
la unidad, el ritmo y la proporcion. A continuacion apare-
cen las definiciones de ellos:

La Unidad: Para conseguir ia unidad en la composi-
cién es necesario que exista una armonfia total entre cada
uno de los elementos. La organizacion de las fuerzas es el
fin de la composicion.

El Ritmo: Se obtiene cuando existe la armonia de
los valores visuales, como el dibujo, el espacio, el color, la
dimension, el movimiento y el equilibrio.

La Proporcion: Quiere decir “correspondencia”, es la
relacion entre las dimensiones y entre las partes del todo
en la composicion.

3.6.1 Forma

Si hablamos de manera general, todo lo visible tiene for-
ma. “La forma es todo lo que se puede ver, todo aquello
gue tiene contorno, tamafio, color y textura, ocupa espa-
cio, sefiala posicidn e indica una direccidon.™?

Existen formas positivas y formas negativas. Generalmen-
te la forma es vista como habitante de un espacio, perc
tambien como una espacio en blanco, rodeada por un es-
pacio ccupado. Cuando se ve como ocupante de un espa-
cio, se llama forma “positiva”, y cuando se le percibe como
un espacio en blanco, rodeado por un espacio ocupado, se
llama forma “negativa”.

Las formas también se relacionan entre si. De tal modo,
podemos distinguir de ocho maneras de su interrelacion:

- Distanciamiento: Las formas quedan separadas entre si,
aunque pueden estar muy cercanas.

- Togue: Si se acercan las formas, comienzan a tocarse.

- Superposicion: Si se acercan las formas, una se cruza
sobre la otra y parece que queda encima, cubriendo una
parte de |la que qued¢ abajo.

- Penetracion: Igual que en la superposicion, pero aqui no
hay una relacion muy clara de cual esta arriba y cual abajo

aunque sl se ve claramente su contorne.




- Unidn: igual que en la superposicion, pero aqui Jas for-
mas quedan reunidas y se convierten en una forma nueva
y mas grande, pierden también parte de su contorne cuan-
do ya estan unidas.

- Sustraccion: Es cuando una forma invisible se cruza so-
bre una visible, y la parte de la forma visible queda cubier-
ta con la de fa forma invisible.

- Interseccién: Igual que en la penetracién, pero aqui sola-
mente se ve la parte en la que las formas se cruzan entre
sf; como resultado de esta unién, surge una nueva forma
mas pequeria.

- Coincidencia: Si se acercan demasiado las formas, termi-
naran por coincidir hasta volverse una sola forma nueva.

Existen formas tridimensionales y bidimensionales. Las
formas tridimensionales, son aquellas hacia tas que nos
podemos acercar, alejar y rodear, y ademas pueden verse
desde diferentes distancias y angulos. No estan fijas, tie-
nen o pueden tener movimiento, pueden correr, volar, na-
dar, etc. Las formas bidimensionales, son, por ejemplo, los
escritos, los dibujos, las pinturas, los disefios, etc. Se pue-
de considerar a la forma bidimensional como una “crea-
ciéon humana para la comunicacién de ideas, el recuerdo
de experiencias, la expresién de sentimientos y emocio-
nes, la decoracion de superficies planas y la transmision
de visiones artisticas.” ¢*

Las formas también han sido clasificadas como figurativas
y no figurativas o abstractas: las primeras son aquellas que
establecen relacién con los que la observan por tener un
tema identificable, y las segundas no tienen no poseen un
tema que se pueda identificar con facilidad.

Una forma figurativa puede ser elaborada con la fotografa,
o con un cierto grado de abstraccion, mientras que no se
convierta en una forma no figurativa. Hay veces en que el
tema de una forma figurativa es fantastico, sin embargo
presenta lo que es una realidad transformada, de manera
que proyecta una realidad al observador.

Las formas figurativas, pueden clasificarse a su vez, en
naturales, artificiales y verbales. Si el tema es referente a
la naturaleza, entonces se dice que son formas naturales,
las cuales comprenden los organismos vivientes y objetos
inertes que existen en Ia tierra, en el mar o bien, en el aire.
Las formas superficiales son derivadas de objetos y entornos
creados por el hombre, pueden representar vehiculos,
magquinas, accesorios, juguetes, ropa, ete. Las formas ver-
bales se refieren al lenguaje escrito, a los caracteres y letras.
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Por su parte, las formas abstractas son importantes en el
disefio, en tanto expresan la sensibilidad del disefador con
el entorno, la composicién y/o el color, sin tener que usar
necesariamente elementos que sean identificables por los
espectadores.

A veces todos los elementos visuales det disefio son consi-
derados como forma, pero es mas habitual que se tomen
como formas las figuras claramente definidas, que consti-
tuyen la composicién. Y es importante decir que Ia forma
no es lo mismo que la figura. Una figura es un area delimi-
tada con una linea; una figura a la que se le da volumen y
grosor y que se pueden observar en diferentes vistas, es

una forma. Por ello, una forma puede tener muchas figu-
ras.

Disefiar una forma puede ser un proceso aparte de disefiar
una composicion, aungue estén directamente relacionadas.
A menudo es Util ver primero una forma aislada y luego
verla como un elemento entre otros. El disefador debe
examinar atentamente todas las opciones para crear una
forma.

3.6.2 Ubicacion de la figura en
el campo visual

En este apartado hablaremos del espacio en el campo vi-
sual. E! espacio en una composicién resulta complejo ya
que tiene diferentes maneras de verse. El espacio puede
ser negativo o positivo, liso o ilusorio, simple o complica-
do.

Una composicion informal debe coordinar sus elementos
alrededor de un centro de interés; un area donde todos los
elementos se producen, acaban o interaccionan, propor-
cicnando el impacto visual sin el cual el disefio se convier-
te en una simple agregacién de partes.

Una composicion formal no incluye forzosamente un cen-
tro de interés especialmente si hay una reticula que esté
establecida en una traslacién regular. Pero introducir una
anomalia implica que ésta se convierta generalmente en el
centro de interés de una composicién que pasa a ser infor-
mal.
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Un centro de interés colocado en cualquier parte de un di-
sefip tiende a hacer que éste sea estatico en su centro
geométrico; si se sitla en uno de los cuatro angulos de un
disefto cuadrado o rectangular, la colocacién desigual del
peso puede romper el equilibric.

Cuando una figura se percibe como una forma plana, cuan-
do no muestra ningtn grosor, colocada perfectamente frente
al observador no sugiere ninguna profundidad. Cuando una
figura se superpone a otra, se esta creando cierta profundi-
dad, “cuando la misma figura se muestra retorcida, dobla-
da u ondulada, se introduce una forma de considerable pro-
fundidad.” 82 Ahora, una figura a la que se le da grosor o
volumen ¢ambia lo que era un espacio plano a un espacio
de la profundidad adecuada. “Las formas planas y volumi-
nosas, los espacios superficiales y profundos, producen
diferentes ilusiones Gpticas, que hay que tener en cuenta al
crear disefios bi-dimensionales.™?

Pero también tiene que ver con la importancia que se le da
a la figura principal y su ubicacién en el campo visual.

La figura puede ser ubicada en el corazén del espacio vi-
sual, es decir, en el centro de la composicién, asumiendo
toda la importancia y haciendo que los demas elementos
compositivos “giren” y se comporten en torno a ella. Tam-
bién puede ser ubicada en alguno de los lados del campo
visual, apelando al equilibrio 0 al desequilibrio, al contraste
¢ a la anemalia, al impacto o a 1a tensidn, dependiendo de
lo que se quiera hacer sentir o provocar en el espectador.

Cuando hay mas de un punto de concentracion en una com-
posicion, se deben variar las densidades en los diferentes
puntcs, para que emerja uno de los puntos como el centro
de interes. En las dreas densas destacan los vacios; un
vacio es a menudo el centro de interés en una composi-
cién con elementos agrupados densamente.

3.6.3 Simplicidad en el diseno

La ley de Pragnanz expresa que todo esquema que esti-
mule la vista def observador tiende a ser visto de tal mane-
ra que la estructura resultante sea sencilla como lo permi-
tan las condiciones dadas. :

Los psic6logos han medido la cantidad de energia nervio-
sa necesaria para ver las formas. El circulo es la mas facil,
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Por otra parte las buenas configuraciones (es decir, las que
se perciben facilmente) ejercen una atraccién muy podero-
sa.

El cartel debe contar con la cantidad minima de elemen-
tos, permitiendo la simplicidad en el disefio, lo que facilita
su reconocimiento y recuerdo. Si la forma no cumple con
esto serad mas dificil transmitir fa idea principal.

3.6.4 Relacion figura-fondo

La forma se distingue del fondo por las siguientes caracte-
risticas:

Por su caracter de objeto definido.

Por su tendencia a sobresalir,

Por su mayor facilidad para recordarse.

Por su capacidad de producir mayor impacto.

BwN

Para percibir una forma, deben existir diferencias en el
campo visual. Cuando hay diferencias, existe también con-
traste. Tal es la base de la percepcién de la forma.

3.6.5 Simetria

Es ta forma mas simple de organizacién. Los elementos se
repiten como imagenes reflejadas a los lados de un eje. Es
el tipo mas obvio de equilibrio y, generaimente se piensa
que el resultado es el mas pobre en cuanto a variedad. Sin
embargo, existen diferentes tipos de simetria, como son la
simetria axial, Ia radial y la modular,

La simetria axial responde a un proceso de traslacién si-
meétrica alrededor de un eje. La simetria axial puede com-
pararse al reflejo de una imagen en un espejo.

La simetria radial se refiere a la disposicién regular de las

partes alrededor de un eje central, de manera que cual-
quier plano que pasa a traves del eje central divide al orga-
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nismo en mitades. Esta simetria se encuentra representa-
da en la realidad, en alguna estrella de mar o en una flor,
en los gajos de cualquier naranja, en un trébol de cuatro
hojas, etc.

La simetria modular, como su nombre Io dice, esta forma-
da por conjuntos de elementos gue forman un madulo. En
la arquitectura puede encontrarse este tipa de simetria en
las murallas, claustros y en la decoracidn de capiteles.

Gracias a estos diferentes tipos de simetria, las composi-
ciones resultan ser dindmicas y con un mayor grado de
interés, contrariamente a lo connota el término simetria.

3.6.6 Equilibrio

Se refiere a la justa medida de todos los valores que pue-
den concurrir en una composicion. Dentro del equilibrio se
distinguen dos clases, el equilibrio estatico y el equilibrio
dinamico.

Equilibrio estatico: Le da a la composicién un efecto
de serenidad, es el que se observa cuando un cuerpo esta
en repose, y sigue asi aungue se le apliquen ciertas fuer-
zas para sacarlo de ese estado.

Equilibrio dinamico: Este ocurre cuando un cuerpo
esta en movimiento y conserva ese mismo estado, des-
pues de que ha sido sometido a un sistema de fuerza v,
sobre todo, de equilibrio.

3.6.7 Percepcion del color en el
diseno

Cada rayo de luz que nos llega del sol en forma de luz
blanca se descompone en una serie de colores con longitu-
des de onda diferentes y en su conjunto forman el espectro
visible. “Todo aquello que vemos a nuestro airededor es
por efecto de la luz, que nos permite distinguir un objeto de
otro, asi como de su entorno.” 4 El Sol es la principal fuen-
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te de luz natural, ia luz es un tipo de energia que ilega a
nuestro sistema nervioso optico y es interpretado como color
en nuestro cerebro. Es por eso que un mismo objeto pue-
de parecer de distinto color con un cambio de luz diferente.
Podemos también crear cualquier color con luces de colo-
res artificiales o con pigmentos naturales extraidos de cier-
tas plantas o minerales.

El negro es el color mas oscuro de todos los colores, puede
borrar lo que cubre cualquier superficie originalmente, El
blance es él mas claro de todos los colores, también resul-
ta opaco y es el ideal para recibir colores, ya que no
distorsiona los colores, aunque sf los oscurece un poco. El
negro y el blanco juntos crean el mas perfecto contraste de
tonos, por lo que son ideales para escribir, dibujar o impri-
mir.

Existen colores neutros que surgen de la mezcla de
pigmentos negro y blancos, éstos son una variedad de to-
nalidades grises. Hay grises oscuros que tienen desde el
90% hasta el 70% de negro; los intermedios estan com-
puestos a partir del 60% y hasta el 40% de negro, y finai-
mente estan los claros, que tienen desde el 30% hasta el
10% de negro en su composicién. Los grises son mejores
para mostrar o sugerir la profundidad y el volumen que el
mismo negro o blanco. Un disefio que solamente utilice
tonalidades grises y blancas crea una sensacién de
brumosidad y de suavidad.

La idea que en general tenemos del color, es la idea del
color cromatico, los colores neutros no entran en esta cla-
sificacién, por lo que son llamados acrométicos. Los colo-
res cromaticos pueden distinguirse en tres modos:

1. El fono: es el atributo que permite clasificar los colo-
res como rojo, amarlio, azul, ete.

2. El valor. se refiere al grado de claridad o de oscuri-
dad de un color.

3. La intensidad o saturacién: indica la pureza de un
color. Los colores saturados son los més brillantes y vivos,
y los insaturados tienen una intensidad débil, son apaga-
dos y contienen mucho gris.

Estos tres aspectos del color pueden describirse como las
dimensiones del color y representarse como un s6lido de
color.

Se ha demostrado que nuestro cuerpo flsico percibe cual-
quier impulso o energla cromatica y reacciona en conse-
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cuencia. Los colores influyen sobre el ser humano, y sus
efectos, tanto de caracter fisioldgico como psicolégico, se
reflejan en estados de animo como alegria o tristeza, exal-
tacion o depresion, actividad o pasividad, calor o frio, equi-
librio o desequilibrio, orden o desorden, etc.

El amarillo actia como estimulante mental y nervioso. El
naranja es un excitante emotivo que favorece la digestion.
El rojo, que posee una gran potencia caldrica, aumenta la
tensién muscular y la presidon sanguinea. El verde es un
sedativo que dilata los capilares y tiene un efecto reductivo
de la presion; sus radiaciones caiman los dolores neuralgi-
cos y resuelven algunos casos de fatiga nerviosa, insom-
nio, ete.

El azul tiene un efecto opuesto al del rojo en cuanto a la
tensidn y es mucho mas activo que el verde en el trata-
miento de enfermedades mentales y nerviosas. El violeta
es un calmante que actda sobre el corazén y los pulmones
y aumenta la resistencia de los tejidos.

La publicidad estudia la potencia psiquica de los colores y
aplica ésta como poderoso factor de atraccidn y seduccion.
El sector industrial utiliza ciertos colores en sus centros de
trabajo para crear una atmdsfera adecuada, estimular los
rendimientos de trabajo y hacer mas gratas las tareas.

Los colores tienen, ademas de su potencia psicofisica, una
fuerza simbdlica y una relacién definida con nuestras acti-
vidades y sentimientos.

Como ejemplo de lo antes dicho tenemos al amarillo, que
sugiere luz de sol, alegrfa, accidn, oro, arrogancia, volun-
tad, poder, ciencia, espiritualidad y dinamismo vy, de igual
manera representa ira, cobardia y envidia.

El naranja es estimulo, accién y entusiasmo, pero mezcla-
do con negro es engafio, conspiracién, sordidez y opre-
sidn.

El rojo sugiere calor, fuego, corazén, excitacion, actividad,
pasion, sangre, fuerza, impulso, peligro y revolucion; mez-
clado con blanco forma el rosa, que significa inocencia y
frivolidad. Los rojos también se relacionan con la rabia y la
crueldad.

El varde es sindnimo de vegetacion, humedad, calma, fres-

cura, esperanza y sugiere primavera, amistad, realidad y
equilibrio por su posicién entre calidos y frios; también re-
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presenta celos, enfermedad cuando se manifiesta en la piel
e inexperiencia o falta de madurez.

El azul designa infinidad, inteligencia, frio, recogimiento,
paz, descanso, confianza, liberalismo, seguridad y langui-
dez, y el que mayormente expresa la sensacion de frio;
también puede significar desesperacién y nobleza.

El vicleta representa afliccién, tristeza, penitencia, misti-
cismo, profundidad y misterio; al ser mezclado con negro,
desesperacion, deslealtad y miseria. El parpura es esplen-
dor, realeza, dignidad y suntuosidad; asimismo melancolia
y delicadeza.

El blanco significa reposo, limpieza, pureza, inocencia, vir-
tud y castidad; el negro, tinieblas, muerte, duelo y destruc-
cién; el gris, resignacion y neutralidad, y los pardos, madu-
rez.

Los significados y asociaciones de colores varfan notable-
mente entre los pueblos pero son bastante uniformes para
el mundo occidental, debido probablemente a la fuerte
homogeneizacion culturai.

Asi que, en resumen, la connotacidn ¢ connotaciones de
los colores es la siguiente:

Rojo: Peligro, excitacién, fuego, pasién, sangre, u-
char o huir; lama la atencion cierta connotacidn sexual.

Purpura: Riqueza, realeza, sofisticacién, inteligen-
cia.

Azul: Serenidad, tranquilidad, verdad, dignidad, cons-
tancia, fidelidad, poder.

Negro: Sofisticacion, elegancia, poder, rebelién,
muerte.

Blanco: Pureza, limpieza, luminosidad, vacio.

Amarillo: Calidez, el sol para muchas culturas, brilio,
alegria, si estd poco saturado.

Verde: Naturaleza, frescura, vegetacion, salud; los
verdes azules son los favoritos de los consumidores.

Respecta al color existe también la distincién del color
denotativo y el connotativo, de lo que se hablara en los
siguientes parrafos porque como ya se dijo, el color es a
menudo el factor clave del éxito de un disedo.

El color denotativo: cuando esta siendo utilizado
como representacion de fa figura, es decir, incorperado a
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las imagenes realistas de la fotografia o la ilustracion. El
color como atributo realista o natural de los objetos o figu-
ras. En el color denotativo podemos distinguir tres catego-
rias; iconico, saturado y fantasioso, aunque siempre reco-
nociendo la iconicidad de la forma que se presenta.

1. El color iconico: La expresividad cromatica en este
caso ejerce una funcidn de aceleracion identificadora: la
vegetacion es verde, los labios rosados y el cielo es azul.
El color es un elemento esencial de la imagen realista ya
que la forma incolora aporta poca informacion en el desci-
framiento inmediato de las imagenes. Asi, el color gjerce
una funcion de realismo que se superpone a la forma de
las cosas: una naranja resulta mas real si esta reproducida
en su color natural.

2. El color saturado: Una segunda variable defl color
denotativo es el color saturado. Son colores mas densos,
mas purcs, mas luminosos. El color saturado obedece a la
necesidad creada por la fuerte competitividad de las ima-
genes que nos asedian, donde la exageracion de los colo-
res forma parte del triunfo de las imagenes como especta-
culo visual de nuestro entorno cotidiano. El mundo resulta
mas atractivo de esta forma.

3. El color fantasioso: Otro matiz de la denotacién
cromatica realista es el color fantasioso, en el que la fanta-
sia o manipulacion nace como una nueva forma expresi-
va. Por ejemplo. las fotografias solarizadas o coloreadas a
mano, en las que no se altera la forma pero si el color.

El color connotativo: La connotacién es la accion
de factores no descriptivos sino precisamente psicologi-
cos, simbélicos o estéticos, que suscitan un cierto clima y
corresponden a amplias subjetividades. Es el que nos re-
mite, el que nos transporta a nuestras propias experiencias
y convenciones.

1. El color psicolégico: Se refiere principalmente a las
percepciones que algun ambiente en particular nos produ-
ce. Estas pueden ser de tranquilidad, de alegria, de tristeza, de
calma, de violencia (psicodélia), etc. Se utiliza el color psicoldgi-
co en las fabricas, en oficinas, etc., para lograr efectos estimu-
lantes en el trabajo.

2. El color simbdlico; A diferencia del color psicologico, el

color simbdlico, constituye una codificacidn. Ya que paso de ser
tan sensitivo (como es el psicoldgico) a ser —casi- un fendmeno
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3.6.8 Tipografia

La Tipografla se refiere a la reproduccion de textos me-
diante la impresién con caracteres o tipos (piezas de metal
con una letra o un signo en relieve en su parte superior, el
cual impregnado de tinta permite la impresion) méviles.

La intervencién del texto dentro del disefio de un cartel es
importante debido a que se “considera en ef lenguaje como
un medio de hacer llegar a una forma de pensamiento su-
perior a los modos visual y tactil” 85

Al hablar de la tipografia es necesario conocer la clasifica-
cion de los caracteres. Estos pueden encuadrarse en esti-
lo, familia y serie.

Estilo: es la forma o las caracteristicas especificas
de un alfabeto o grupo de caracteres.

Familia: es el conjunte o coleccién de caracteres de
los distintos cuerpos y series que son del mismo estilo y
han sido obtenidos partiendo del mismo disefio basico y
tienen el mismo nombre.

Serfe: es cada una de las variables dentro del la mis-

ma familia, estas-pueden ser, la cursiva, las negritas, las
versalitas, etc.

Ademas del estilo, la familia y la serie, existe una clasifica-
cién de los caracteres dependiendo def uso al que se des-
tinan. Los caracteres se calsifican en tres grupos:

Caracteres comunes o de texto: son Io que se em-
plean en la composicion mas comuinmente del texto en los
libros y periodicos, y generalmente son de {a serie redonda
o “normal” (de trazo vertical y mas bien fino). Dentro de los
caracteres comunes o de texto, se encuentran las cursi-
vas, versalitas, negritas, etc.

- Cursivas o italicas: es la letra que es de igual tama-
fio o familia que la redonda o “normal”, y que solo se dife-
rencia por su inclinacion, la cudl le da cierta semejanza
con la escritura a mano.

- Versalitas: son las letras sdlo mayusculas de igual
altura al ojo que las letras min(scuias y que no tienen asta
ascendente ni descendente.

/51 ¢



- Negritas: son las letras tanto maylsculas como mi-
nasculas, del mismo tamaro y forma pero con un trazo
mas grueso que el redondo. Son utilizadas tltulos o subtitu-
los, para resaltar algunas partes del texto, atc.

Caracteres de escritura: son aquellos que imitan la
letra manuscrita.

Caracteres de fantasia: son los que no se basan en
algtin estilo clasico, sino que son creados por el disefiador
o por el realizador de los caracteres, seg(in sus necesida-
des o gustos, y que generalmente son decorados, adorna-
dos, sombreados, en negativo, figurativos, alegéricos, etc.
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Capitulo 4:

P uisBunuel

Objetivo:
Conocer la vida y obra cinematografica de Luis Bunuel y re-

. conocer su importancia como precursor del surrealismo y
como cineasta a nivel internacional.

I




1 k" iografia de
i

4.
Luis Bunuel

Luis Bufuel Portolés nacié en Calanda, un pequeiio pueblo
de la provincia de Teruel, perteneciente a la regidn espafio-
la de Aragon. El 22 de febrero de 1900, nacio el primero de
7 hijos que tendrfa el matrimonio Bufiuel Portolés, una pa-
reja de clase acomodada. Su padre, Leonardo Bufiuel, era
millonario, y a les 40 afios se casd con Maria Portolés, una
joven de 17 afios. Después de que nacid Luis Bufiuel, sus
padres se trasladaron a Zaragoza, lugar donde el primogé-
nito crecié.

Desde los 7 hasta los 16 afios, Luis Bufiuel estudia con los
jesuitas, resultando ser un excelente alumno. De adoles-
cente se trasladd a Madrid, en donde se inscribid en escue-
las laicas. En ese tiempo, se interesaba por a literatura, el
teatro y la musica, ademas del boxeo, pera especialmente
se intereso por el estudio de los insectos -una de sus gran-
des pasiones-, los cuales se vieron incluidos en la mayoria
de sus peliculas.

Al hospedarse en la Residencia de Estudiantes de Madrid,
tiene la oportunidad de conocer a gente como Federico
Garcla Lorca y Salvador Dali. En 1925 se traslada a Paris,
capital artistica del mundo occidental en ese momento.

A partir de ahi empieza a tomar mas en serio su aficién
hacia la literatura y comienza a publicar cuentos y poemas
en ciertas revistas, que para aquella época resultaban
vanguardistas. Es entonces cuando emprende la composi-
cién de un libro de poemas y prosas, enormemente avan-

zados para su tiempo, que llevaria por titulo Un perro
andaliz.

Muchas de las imagenes de ese libro, incluyendo el titulo,
seran trasladadas posteriormente al cine (1928), en su pri-
mer cortometraje con duracién de 17 minutos; en el cual
Buiiuel interviene como productor, director, editor, actor y
arreglista de la musica, realizada mediante un fondgrafo
colocado atras de la pantalla. Esta es, efectivamente, la
primera pelicula surrealista, realizada en colaboracién con
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Salvador Dali, y la cual obtuvo un inesperado éxito de pu-
blico, suscitando infinidad de comentarios y no pocas imi-
taciones.

Dos afos despues, en 1930, y ya sin la participacion de
Dall, realiza L"Age d’Or (La Edad de Oro) cuyo estreno
provoca un gran escandalo. Los surrealistas “lanzan un
manifiesto en su defensa, mientras que la extrema dere-
cha le ataca desde las paginas de Action Frangaise, y sus
acolitos casi destruyen la sala de exhibicion™.?* Sin embar-
go, las proyecciones siguen hasta que las prohibe el jefe
de Policia de Paris.

En el mismo aflo, Buiuel marcha a Hollywood contratado
por la Metro Goldwyn Mayer como "observador”, para
familiarizarle con el sistema de produccion americano.
Conoce a Epstein y a Charles Chaplin. Rescinde prematu-
ramente su contrato ya que habia acudido a los estudios
sin demasiado entusiasmo, y termind limitandose a apare-
cer a cobrar los sabados, después de una pelea muy fuerte
con Greta Garbo. “Hollywood nunca sedujo a Buriuel en lo
mas minimo”.8¢

Vuelve a Francia, haciendo escala en Espafia con ocasién
de la proclamacion de la Republica, para finalmente insta-
larse en Parls. En 1932 se separa del grupo surrealista y
trabaja para la Paramount en la adaptacién de peliculas al
espafiol. Luego, en Madrid, se desempefia como supervi-
sor de doblaje de la Warner Bross.

En 1933 se casa con Jeanne Rucar, y en 1934 nace su
primogénito Juan Luis. Con el estallido de la Guerra Civil
Espafiola, se pone a disposicion del gobierno republicanoc y
es enviado a Paris como delegado en la embajada espa-
fiola. En 1938 vuelve a Hollywood para supervisar los fil-
mes dedicados a la guerra de Esparia.

En 1939 comienza a trabajar en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, donde desarrolia una intensa labor; de ese
periodo Bufiuel sélo reconocié comao obra personal la reali-
zacion de Triumph of Wil (1939), montaje alternado de las
peilculas El tiunfo de la Voluntad (1938) -de Leni Riefenstal-
. exaltacion del nazismo, y de Bautismo de fuego (1939) -
de Hans Bertram-, sobre la invasion de Polonia. En 1942
se ve obligado a dimitir de su puesto, al hacerse publico a
través de un libro de Salvador Dali que Buruel era el autor
de L°Age d"Or.

Posteriormente hace documentales para ef ejército norte-
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americano y doblajes en Hollywood para la Warner Bross,
durante los afios 1944-46. Simultaneamente planea, sin lle-
gar a realizar, diversas peliculas: The Sewers of Los Ange-
les, en colaboracién con Man Ray; Hijo de Flauta, en cola-
boracion con Juan Larrea, y una version filmica de La Casa
de Bemalda Alba, de Federico Garcia Lorca.

En 1946 marcha a México, donde rueda Gran Casino
{Tampico), producida por Oscar Dancigers, la cual resulta
un gran fracaso y le cuesta dos aftos de inactividad. Bufiiuel
adquiere la nacionalidad mexicana en 1949, y se instala en
México con su esposa Jeanne, y sus dos hijos, Juan Luis y
Rafael.

Los camienzos de la “época mexicana” de Luis Bufiuel no
son brillantes, aunque tiene una serie de trabajos cuya dig-
nidad moral reivindicaria siempre al realizador. En México
vuelve a encontrarse con su idioma, con paisajes que le
son sugerentes y con lo mas selecto de |a intelectualidad
en el exilio, antiguos compafieros y hombres tan importan-
tes para €l, como los escritores José Bergamin y Juan
Larrea. ‘

En 1949 filma El Gran Calavera, que —contrariamente a lo
ocurrido con su anterior cinta- obtiene un gran éxito comer-
cial, un inicio muy celebrado por la critica. Esta realizacion
le permite filmar en 1950 Los Olvidados, film que obtuvo
los galardones a la mejor direccién y de la critica interna-
cional en el Festival de Cannes.

La critica reencuentra en el fifm al gran autor de la “época
surrealista” y le augura un brillante éxito internacional -que
no llega-, sin embargo, “liberard enteramente a Bufiuel de
la servidumbre del cine comercial” 87.

Junto a productos de muy modesta estatura artistica, van
surgiendo en su filmegraffa una serie de obras del maximo
interés, como su adaptacion del Robinson Crusoe de Da-
niel de Foe (1953), £/ (1954), Abismos de pasion (1954)
-una version cinematografica de la gran novela de Emily
Bronté-, Cumbres Borrascosas, Ensayo de un Crimen (La
vida criminal de Archibaldo de la Cruz) (1955), al mismo
tiempo que realiza diversas coproducciones con cinemato-
grafias europeas.

En Francia filma Asi es /a Aurbra, y tiene ocasién de ver a

su madre y al resto de su familia. En 1956 filma La musrte
en este jardin, sobre la novela de Lacour, con un guién

elaborado en compariia de Luis Alcoriza.



De sus mejores titulos de la época mexicana, se dice que
“Luis Bufiuel vuelve a ser el formidable rebelde de la época
surrealista, mas atemperado en la forma y con un fuerte
ingrediente de critica social, como si el punto de partida
fuera una sintesis de los planteamientos de sus tres prime-
ras peliculas™.®®

Lo que podria llamarse en cierto modo el proceso de recu-
peracion culmina primeramente en Nazarfn (1958), film que
obtiene -entre otros- el Gran Premio Internacional del Fes-
tival de Cannes de 1959, y que sefiala el comienzo de una
serie ininterrumpida de obras maestras cuyos titulos mas
sobresalientes seran Viridiana (1961), E! dnge! extermina-
dor (1962} y Simén del Desierto (1965).

Una mencion especial merece el caso de Viridiana. Luis
Buriuel habia regresado anteriormente a Espafa tras su
largo exilio, pero siempre de forma privada, y sin proyectar
ningun trabajo cinematografico; pero Viridiana, coproduc-
cion hispano-mexicana, se rodd enteramente en Espana y
representd oficialmente a nuestro pals en el Festival de
Cannes de 1961, donde obtuvo la Gran Palma de Oro.

Inmediatamente el film se convierte en el tema de una re-
sonante polémica internacional; El Vaticano lo ataca por
sacrilego y blasfemo; la censura espafiola lo prohibe (su
proyeccion en Espafia no seria autorizada hasta 1977) pero
la pellcuia alcanza un clamoroso €xito mundial. Como con-
secuencia del escandalo, Luis Bufiuel no volveria a rodar
en Espafia hasta 1970, fecha de la realizacién de Tristana.

Esta envidiable plenitud creadora se reafirma con E/ é4ngs/
exterminador, la cual es considerada por algunos como la
obra maestra de Luis Bufiuel.

En 1962 y con Le journal d’'une femme de chambre (Diario
de una camarera), Buiuel inicia su colaboracién con Serge
Silberman, quien produciria la mayor parte de sus poste-
riores peliculas. Se inicia también la "época europea“ (o
mas bien francesa) de su obra, durante la cual desarrolia
una amplia meditacidn sobre 1a vida contemporanea y una
critica de los falsos valores que la sustentan. El momento
cumbre de este periodo puede que sea [e Charme discret
de la bourgeoisie (El Discreto Encanto de la Burgue-
sfa,1972), donde vuelven a aparecer expresamente
reelaborados, nuevamente meditados, los grandes temas
'de ia época surreaiista.

Al igual que Virdiana, Tristana (1970) -adaptacién de una
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novela de Benito Pérez Galdos- merece clasificarse en un
grupo aparte: el de sus "peliculas espafiolas”, igual que
Tierra sin Pan (Las Hurdes) porque son las unicas de toda
sus filmografia rodadas en Espadia y expresan “el pensa-
miento de Buiiuel sobre la realidad histdrica, social, moral,
religiosa y cuitural espafiolas” #®

En el Festival de San Sebastian de 1977, Espafia recono-
ce finalmente, de modo oficial, la contribucién de Bufiuel a
la cultura espafiola al presentar su (ltima pelicula: Cef
obscur objet du désir (Ese obscuro objeto del deseo), y le
concede un premio especial por su magisterio cinemato-
grafico.

En 1980 el cineasta accederia a revisar y publicar su obra
literaria, con Agustin Sanchez Vidal (autor de su biografia),
que seria presentada en Paris en el homenaje que le rin-
diera el Centro Pompidou y la Casa de Cultura de México
en noviembre de 1982.

Sus memorias, Mon denier soupir (Mi dltimo suspiro), co-

nocerian un gran éxito y convertirian su muerte, en julio de
1983 en la Ciudad de México, en un sentido acontecimien-

to mundial.

4.2 ubra

Cinematografica de Luis
Bunuel

Luis Buftuel, en efecto, permanece fiel al surrealismo a lo
largo de toda su vida, cuya finalidad no es la obra de arte,
*sino la institucion de una nueva actitud para cambiar al
hombre y al mundo, destruyendo la civilizacién burguesa
cuyos pilares eran la religién, Ia familia, el poder estableci-
do en todas sus manifestaciones, las convenciones socia-
les y las fuerzas represivas™.®®

La complejidad de la obra de Luis Bufiuel hace indtil cual-
quier intento de clasificacién basado en los gustos de la
critica y del publico actual. Si tratdramos de buscar en sus
peliculas aquello que [os seres humanos lamamos “identi-



dad", la labor que emprenderiamos seria bastante innece-
saria, pues no existe una continuidad en los temas (a pe-
sar de que se repiten, como en todo artista).

Bufiuel nunca se propuso hacer una gran filmografia, sino
lograr cancluir el conjunto de las secuencias que compo-
nian un guion particular, el cual partia de un limitado presu-
puesto que en la mayorla de los casos no habia por donde
aumentar. “Lo suya no era cambiar el mundo, sino mostrar-
lo tal y como €l lo entendfa”. ®' No hay, entonces, grandes
motivos morales o pollticos en su obra.

Busca la miseria para reflejar esa situacion ideal, que ex-
plique las causas del comportamiento del hombre de cual-
quier época, y en particular de la propia que le tocd vivir.

Se trata de mostrar, no de ensefiar. Asl los buenos y los
menos buenos se confunden sumergidos en una miseria
moral comuin que, al tiempo que los une, los separa.

Al final de su carrera y frente a un penoso reparto, guiones
imposibles y cortes en la produccién, Bufiuel es consciente
de "que el arte eterno ha muerto, de que han dejado de
existir lo bonito y lo feo, y de que la vanguardia surreafista
ha dejado de sorprender tanto como lo hacia en un pringi-
pio”.%?

Como en los suerios freudianos, donde todo vale con tal de
proporcionar satisfaccion (y donde la intervencién de la
moral produce la pesadilla), Buiuel “utiliza los grandes
tabdes para obtener lo que desde un principio sabe que va
a encontrar, no es que en el hombre sea todo mentira, sino
que !a verdad resulta tan repulsiva (y fascinante) que sélo
puede mostrarse a través de una sociedad demasiado civi-
lizada. El conflicto surge, como en todas las pesadillas,
reales o sofladas, cuando uno se niega a admitir la verdad,
y busca referencias morales para enfrentarse a los enemi-
gos asf recién creados”.?

El surrealismo no es tan fundamental en Bufiuel como lo
pudiera ser, por ejemplo, en Dali. Para Bufiuel la sucesidn
automatica o instintiva de imagenes es un medio que con-
duce al fin propuesto: descubrir la naturaleza humana.

Para Dali consiste en el juego por el juego, es un fin en si
mismo. “Bufiuel busca, tras la apariencia burguesa, esa lla-
ma pasional, insignificante en términos linglisticos, que sélo
puede ser expresada en el cine, mediante el encuentro de

primeros planos, travellings imposibles, etc.” 9¢



En cuanto a la técnica de Buriuel observamos: una veloci-
dad que no posee otro cineasta, el movimiento inesperado
de la camara primero iguala, enseguida, conquista y final-
mente supera el ritmo paralelo de la realidad. El acerca-
miento, el travelling o el corte son perturbadores precisa-
mente en funcién del ambiente.

Bufuel sabe que "sblo el pecador puede ser artista; el crea-
dor, no sélo nace con un determinado talento, sino que es
capaz de soportar el peso de sus criaturas, de sus creacio-
nes™?, y al mismo tiempo posee esa habilidad esencial para
darse cuenta de la inocencia con que los contemporaneos
estudian su obra. Buriuel fue entonces, un gran artista.

Filmografia:

1928: Un chien andalou (Un perro andaluz).

1930: L"Age d"Cr (La Edad de Oro).

1932: Tierra sin pan (Las Hurdes).

1947: Gran Casino.

1949: El gran calavera.

1950: Los olvidados.

1951: Susana (Demonio y Carne); La hija del engafio (Don
Quintin el amargao); Una mujer sin amor (Cuando los hijos
nos juzgan).

1952: Subida al cielo: El Bruto.

1853: Las aventuras de Robinson Crusoe; El, Abismos de
pasion.

1954: La ilusién viaja en tranvia; El rio y la muerte.

1955: Ensayo de un crimen (La vida criminal de Archivaldo
dela Cruz); Cela s apelle I'aurore (Esto
se flama la aurora).

1956: La mort dans ce jardin (La muerte en este jardin).
1958 Nazarin.

1959: La fievre monte a El Pao (Los Ambiciosos).

1960: The Young One (La Joven).

1961: Vindiana.

1962: EI 4ngel exterminador.

1963: Le journal d’une femme de chambre (Diario de una
camarera).

1965: Simén de! desierto.

1966: Belle de jour.

1969: La Voie Lactée (La Via Lactea).

1970: Tristana.

1972: Le charme discret de la bourgeoisie (El discreto en-
canto de la burgesia).

1974: Le fantdme de Ja iiberté (E! fantasma de Ja libertad).
1977: Cet obcur objet du désir (Ese oscuro objeto def de-

se0).
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4.3 ‘ urrealismo en
la obra de Luis Bunuel

Hemos sefialado reiteradas veces que el surrealismo fue
un movimiento cultural que tuve un fuerte impacto en ex-
presiones artisticas tales como artes plasticas, literatura,
cine, etc.

Para la mayoria, el surrealismo es lo raro, lo extrafio, “es
algo que esta en rigor de la aspiracion de alcanzar la reali-
dad total, incluidos el suefto, la ensofiacion, Ia imagina-
cidn, el inconsciente” 98

Cita Bonet que para Bufiuel “no fue una mera eleccién es-
tetica, sino algo mucho mas profundo: una posicion vital y
moral que presidia todos sus actos. Esto le permitio un
apego en demasia a sus principios: no traicionarse ni trai-
cionar a los demas, no dafiar a las personas que confiaban
en el ya que ellos ponian dinero para sus peilculas™’.

Hacla trabajos de los cuales no se debe hacer una lectura
textual sino ir més alla: leer entre IIneas para dar cuenta de
concepciones escondidas y diferentes.

importantes artistas se inclinaron por esta manera de ex-
presarse, pero Luis Bufiuel dejé una marca importante at
incursionar en el cine si tomamos en cuenta que “...es
considerado como el mejor medio para retratar la vida mis-
ma, las personas se guian mucho por lo que se les dicta,
ya sea invitarlos a reflexionar, a hacer de su vida algo in-
usual o sélo por entretenimiento” 28

Bunuel hacfa cine, en un principio diferente a todos los
demas, por gusto, plasmado sus pasiones y suefios, acti-
tud no entendida por la mayoria de los cineastas de su
tiempo que aspiraban a ganar fama y fortuna.

En sus peliculas dio rienda suelta a sus obsesiones perso-
nales bajo las restricciones y presiones de ias exigencias
comerciales. Haciendo “hincapié en la necesidad de un cine
mas poetico, abogd por un cine flexible que funcionara
dentro de las censuras del sistema y, sin embargo, desar-
mara sutilmente los mismlisimos términos de la narrativa”.®¢
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A menudo los criticos mencionan su habilidad sobrenaturai
de perturbar los géneros con un sello muy personal. El pe-
riodo mexicano, que comenzd en 1946, incluyo peliculas
en las cuales Bufiuel tenfa poca licencia para alterar los
guiones, tales como el musical con Jorge Negrete y Liber-
tad Lamarque llamado Gran casino (1947) o La hija del
engafo (1951). Moviéndose desde los espacios excéntri-
cos de las pellculas surrealistas tales como La edad de oro
(1931) y El perro andaliz (1928) al terreno del cine comer-
cial (que algunos criticos han desechado como “"cine de
complacencia"), las peliculas de Bufiuel se adaptarian a
las estructuras del cine mexicano sin perder los momentos
de lo inexplicable, lo maravilloso o lo cruel.

La respuesta critica al periodo mexicano de Bufiuel, en peor
instancia, sugiere que los escenarios rurales utilizados en
algunas de sus peliculas eran ajenos, irrelevantes o sim-
plemente "demasiado mexicanos” para un publico de van-
guardia internacional. Esta, por ejemplo, es la razén que
se da al fracaso de una pelicula menos conocida, Ef rfo y fa
muerte (1954), en el Festival de Cine de Venecia.

Los olvidados (1950), su tercera pelicula en México, com-
bina elementos de formas documentales que Bufiuel utili-
z6 irdnicamente en Las hordes (1932) con momentos vi-
suales discordantes, tales como el suefio que tiene Pedro
de su madre partiendo carne cruda. Inspirado en los infor-
mes policiacos sobre la delincuencia juvenil, Bufiuel escri-
be el guién de Los olvidados tras haher pasado mucho tiem-
po con las pandillas callejeras de la Ciudad de México.

Vale la pena precisar que la tendencia general de los
cineastas es realizar producciones para divertir al plblico,
hacerle olvidar sus penas, hacerle sentir la emocién con
situaciones reales o fantasiosas llevadas al extremo; en
fanto que el cine surrealista y especificamente Bufiuel, plan-
tean una manera de ver ta realidad desde el punto de vista
psicoldgico. En Un perro andaliz, planteé sus suefios, con
escenas dIficiles o casi imposibles de entender.

Esa dificultad de interpretar o entender hace que los segui-
dores y las criticas a estos filmes no sean tantos, que sea
un grupo selecto el que conoce o sabe acerca del surrealis-
mo. Por lo anterior, 1a obra de Bufiuel en la actualidad, es
hasta cierto punto, elitista.
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4.4 V4 itimas tres
peliculas de Luis Bunuel

4.4.1 “El Discreto Encanto de la
Burguesia” (1972)

“La Charme Discret de la Bourgeoisie”

FICHA TECNICA:

Produccién: Greenwich Film Production. Productar: Serge
Silberman. Guién: Luis Bufiuel y Jean Claude Carriére.
Fotografia: Edmond Richard, en eastmancolor. Decoracion:
Pierre Guffroy. Montaje: Heléne Pleniannikov. Ayudante de
direccion: Pierre Lary. Jefe de produccion: Ully Pickard.
Sonido: Guy Bitlete. Duracion: 100 minutos.

FICHA ARTISTICA:

Femando Rey (Rafael Acosta, el embajador), Jean Pierre
Cassel (Henri Sénechal, hombre de negacios), Stéphanie
Audran (Alice Sénechal), Paul Frankeur (Francoise
Thevenot), Delphine Seyrig (Simone Thévenot), Bulle Qier
(Florence), Julien Bertheaud (Monsefior Dufour, obispo),
Gerald Robard (Hubert de Rochecahin), Milena Vukovik
(Inés, criada de Sénechal), Claude Pieplu (El coronel),
Michel Piccoli (EI ministro de Gobernacion), Muni Douking
(El jardinero moribundo), Maria Gabriella Maione (Terroris-
ta}, Bernard Musson (Mozo), Robert Le Béal (Sastre).

SINOPSIS:

La pelicula nacié a partir de una experiencia de Serge
Silberman, productor de las Gltimas cintas de Luis Bufiuel.
El invitd a varias personas a cenar a su casa, un sabado,
por ejemplo, pero olvidd decirfe a su mujer y ademas olvi-
d¢ que el mismo estaria fuera ese dia de su casa. Los invi-
tados llegaron y Silberman, no estaba; su mujer ya estaba
en bata, ignorando qué sucedia, ya habia cenado y ade-

mas estaba a punto de dormir.
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La situacion anterior dio pauta para Ia realizacion de la pri-
mera escena de El Discreto Encanto de la Burguesia, Bufiuel
dijo que sdlo hacia falta imaginar lo que segula a la expe-
riencia de Silberman, y asi realizd esta cinta que finalmen-
te seria una de las mas elogiadas por la critica. Incluso
gano el premio mas reconocido de la industria cinemato-
grafica: et Oscar al mejor filme extranjero; aunque no sig-
nificé gran cosa para él.

Las personas invitadas a la cena frustrada son el embaja-
dor de la Republica de Miranda, un pais inexistente e ima-
ginario de Hispanoamérica; el matrimonioc Thévenot, la
hermana de la seflora Thévenot (Florence), y el matrimo-
nio Sénechal.

En esta pelicula es un claro ejemplo de lo que alguna vez
Luis Buftuel afirmarfa: “el cine es el mejor instrumento para
expresar el mundo de los sueros, de las emociones, del
instinto. Aun mas: el mecanismo productor de imagenes
cinematogréficas, por su manera de funcionar, es -entre
todos los medios de expresién humana- el que mas se pa-
rece al de la mente del hombre o, mejor aun, el que mejor
imita el funcionamiento de la mente en estado de suerio,
ya que la noche paulatina que invade la sala de cine equi-
vale a cerrar los 0jos; entonces comienza en el hombre la
incursion por la noche de la inconsciencia. Las imagenes
como en el suefio aparecen como disolvencias y oscureci-
miento. El cine parece haberse inventado para expresar la
vida del subconsciente, que tan profundamente penetra a
poesia. Sin embargo, casi nunca se le emplea para estos
fines”. 100

La pelicula es una comedia de frustraciones, principalmen-
te frustraciones, tanto para los perscnajes como para los
espectadores. Como publico esperamos enterarnos de todo
lo que pasa o pasara en la cinta, o ver mas de o que los
propios personajes pueden ver, pero éste no es el caso:
casi nunca se logra lo que se proponen los protagonistas
del filme: ni comer, ni mucho menos hacer el amor. Frus-
traciones comunes que molestan a cualquiera,

Buriuel maneja lo que se llamaria “acto no consumado”
durante toda la cinta. Un ejemplo claro de esto, es la esce-
na donde una mujer va en busca de un sacerdote para que
le dé la absolucién a un moribundo; en el camino, ella le
confiesa al sacerdote que desde nifia no quiere a Jesucris-
to, y el sacerdote le pregunta por qué, entonces ella dice:
“despues le diré porqué”. En lo que queda de lacinta la mujer
no vuelve a aparecer, por lo que esa pregunta no se ve resuchta

jamas.



La cinta representa también [as principales obsesiones de
Buriuel, lo que seria la triada a la que siempre se resistio;
iglesia, ejercito y burguesia, y pone de manifiesto sus sati-
ras y criticas sobre estas instituciones.

Otra de las cosas, que inquietan al espectador en esta cin-
ta es el llamado /eitmoliv, una especie de inserciones de
una escena que no tiene mucho que ver con la “secuencia”
de la pelicula. La escena que se repite en tres ocasiones
durante la pelicula, ocurre en una carretera donde ef grupo
de protagonistas van avanzando sin mas, de hecho la ulti-
ma escena de esta cinta es este leitmotiv. No se sabe por
qué estan ahi, a dénde van, de dénde vienen, y es otra de
las frustraciones que deja Bufiuel en el plblico espectador.

También en esta cinta aparece el aspecto de los suefios.
Aparece un teniente que se acerca al grupo de las sefioras
protagonistas y les pide que lo dejen contar un suefio que
tuvo. En el suefio el teniente se ve de nifio a punto de en-
trar al colegio militar, y de pronto sucede que su madre, ya
fallecida, fo llama desde el armario para decirle que su
verdadero padre fue asesinado por quien él conoce como
su padre. La madre le pide que se vengue por ellos, que lo
envenene con la leche que toma por las noches: el nifio lo
hace y el supuesto asesino muere en medio de grandes
colvusiones, mientras los espectros de sus padres muertos
observan la escena impasibles.

Este es un suefio que en realidad tenia que ver con Bufiuel,
ya que sofiaba con su padre muerto: sofiaba que su espec-
tro estaba en la casa donde vivié en Calanda. Al fin y al
cabo artista, Buriuel refleja su sentir y su vivir en sus obras.

La frustracion del espectador se da a lo largo de Ia cinta,
debido a que en ciertos momentos las cosas importantes o
por lo menos interesantes, no se escuchan debido a soni-
dos de aviones pasando o sirenas de fabricas, y hacen que
el publico no se entere de esos pequefios, pero trascen-
dentales dialogos.

Pero lo mas desconcertante e inquietante de la cinta, es
que de pronto de suscita algin eventa que resulta ser un
suefio o un suefio dentro de otro suefio.

Al final de la pelicula Rafael, el protagonista se despierta
sobresaltado por una pesadilla que resulta ser el final que
lleva a suponer que probabiemente toda lo que ocurrio a lo
largo de fa cinta, fue solamente eso, un suefio.
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4.4.2 “El Fantasma de la
Libertad” (1974)

"Le Fantome de Ia liberté"

FICHA TECNICA:

Produccion: Greenwich Film Production Produccion: Serge
Silberman Guion: Luis Bufiuel y Jean Claude Carriére Fo-
tografia: Edmond Richard, en eastmancolor Operadores:
Andre Clement y Alain Herpe Decorador: Pierre Guffroy
Muasica: Glaxie Musique Montaje: Heléne Plemiannikov
Ayudantes de direccion: Pierre Lary y Jaques Fraenkel Jefe
de Produccion: Ully Pickard Sonido: Guy Villete Efectos
Sonoros: Luis Buriuel Vestuario: Jaqueline Guyot Maquilla-
je: Monique Archambault Duracion: 104 minutos.

FICHA ARTISTICA:

Adriana Asti (Hermana de! primer prefecto y dama en ne-
gro), Julien Bertheaud (Primer prefecto), Jean Claude Brialy
(Foucauld), Adolfo Celi (Médico de Legendre), Paul
Frankeur (Dueiio del albergue), Michel Londsdale {Som-
brerero), Pierre Maguelon (Gérard), Francoise Maistre (Pro-
fesor), Helene Perdriere (Vieja tia), Michel Piccoli (Segun-
do prefecto), Claude Pieplu (Comisario de policla), Jean
Rocheford (Legendre), Bernard Verley (Capitén de drago-
nes), Monica Vitti (Mme. Foucald), Jeeny Astruc (Mujer del
profesor), Ellen Bahl (Nifiera de los Legendre), Jean
Champion (Primer médico), Pierre Lary (Asesino perdona-
do}, Muni (Criada de Foucauld), Bernard Musson (Padre
Rafael), Marcel Peres (Un monje), Marie France Psier
(Mme. Calmette), Claude Jaeger (Coronet de Gendarmes),
Serge Silbreman, Doctor José Luis Barros, José Bergamin
y Luis Bufiuel (Condenados a fusilamiento).

SINOPSIS:

Esta cinta realizada bajo un guion original, dificil de pro-
yectar, escribir, filmar, y por supuesto a nuestros ojos, de
entender; es una cinta llena de episodios que pueden o no
ligarse entre si (al fin y al cabo surrealista), pero que sin
duda —como llegd a manifestar el cineasta espafiol “habla
de la busqueda de {a verdad, que es preciso huir en cuanto
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cree uno habérsela encontrado, del implacable ritual so-
cial. Habla de la basqueda indispensable de ia moral per-
sonal, del misterio que es necesario respetar”. 19

Esta pelicula fue realizada gracias al azar, toda la cinta fue
proyectada con este mismo objetivo: dejar que el azar tra-
bajara por su cuenta; Bufuel decla “si, entre todas mis
peliculas siento una especial ternura hacia Ef Fantasma de
la Libertad, es, quiza, porque aborda este dificil tema” 192,
el del azar.

Para Bufiuel el azar estaba directamente relacionado con
el atefsmo, en este caso, con su ateismo, él pensaba que
el misterio era el hermano del azar, y por ende, éste era ef
linico que estaba dispuesto a aceptar o inexplicable. Bufiuel,
recapacitaba acerca de lo que existe entre el azar y el mis-
terio, segun &l, imaginacion, la libertad total del hombre.
De ahl que se identificara tanto con el surrealismo, de ahi
gue haya sentido tanto carifio por esta cinta, que sin duda,
es un claro ejemplo de lo que significaba para él |a libertad
de imaginar y de crear su propia visién de la vida.

Esta pelicula inicialmente presenta un cuadro de Francis-
co de Goya titulado el Dos de mayo (Los fusilamientos de
fa Moncloa), y la accidn comienza con los soldados de
Napoledn fusilando al mismfsimo Bufiuel, disfrazado de frai-
le, y a otros patriotas entre los que estan José Bergamin
(poeta, dramaturgo y ensayista espafiol), el doctor José Luis
Barros y el productor de esta cinta, Serge Silberman, que
aparecio de manera fugaz en esta pelicula.

Hay un grito, importante y significativo; “jVivan las caenas!”,
traducido por Bufiuel con un subtitulo en francés que dirla;
‘iAbajo la Libertad!”. Este grito, rememoraba el tiempo en
que el pueblo espafiol gritaba eso al regreso de los Borbones
por odio a las ideas liberales introducidas por Napoleon.
Este grito era pronunciado por los seguidores de Fernando
VII, y es utilizado como fondo sonoro de estas escenas de
fusilamiento en la ciudad de Toledo en 1808, que eligio
Buiiuel como punto de partida para este complejo filme.

Un cartel nos indica que el inicio de a cinta esta inspirado
en el cuento de E/ Beso de Gustavo Adolfo Bécquer, el
cual trata de un grupo de soldados franceses que ha ocu-
pado una iglesia para hospedaje propic y de sus caballe-
rlas al tiempo que cantan una melodia titulada La
Carmagnole, se escuchan claramente en francés las pala-
bras La Virgen de Ja Cuadra. Uno de los soldados, que re-
sulta ser el capitan, bebe vino del cdliz y come las hostias

(lo cual resulta ser un afadido al cuento).



El capitan intenta besar una estatua que representa a una
mujer llamada Dofia Elvira, la cual se encuentra encima de
su tumba, escoltada por otra estatua, la de un caballero en
actitud orante. Cuando el soldado francés intenta besar a
la dama, recibe un fuerte golpe del caballero que escolta a
Doria Elvira. El cuento de Gustavo Adoifo Bécquer termina
ahi, cuando el atrevido capitan cae muerto después de re-
cibir semejante golpe de la estatua.

Pero Bufuel da continuidac a la historia y el capitan no
muere, al contrario, tiene la fuerza suficiente para mandar
a exhumar el cadaver de Dofa Elvira, para querer poseer-
la (algo no extrafio en Bufiuel porque siempre le sedujo la
necrofilia estatuaria). En la escena, al descubrir el cadaver
de Dofia Elvira, éste aparece pleno y fresco, justo en el
moemente en el que el capitan se dispone a poseer el cada-
ver, se corta la accién (como de costumbre) y en ese mo-
mento la narracion de esta historia es llevada por una voz
femenina, una mujer que esta leyendo la historia para unas
nifias, Veronica y Valeria, hijas del matrimonio Foulcaud,
mientras se encuentran jugando en el parque Bois de
Boulogne en Paris.

En la siguiente escena, podemos ver a las nifias Veronica y
Valeria jugando en una resbaladilla, en donde son aborda-
das por un hombre que les pide discrecién con lo que est&
dispuesto a enseflarles, entonces ies muestra unas posta-
les que, como espectadores, sospechamos por inercia, que
tienen algun contenido pornogréafico.

Las nifias llegan a su casa y una de ellas le ensefia a su
madre las postales, los padres las examinan escandaliza-
dos y en consecuencia despiden a la nifiera por haber permi-
tido que el hombre se les acercara y les regalara esas pos-
tales. De pronto, cuando el matrimonio se ha quedado solo,
vuelve a ver las postales, parecen excitarse con el conteni-
do de éstas, asl que empiezan a besarse de manera eréti-
ca, aunque al ser visibles las postales descubrimos vistas
insignificantes de Paris; La Torre Eiffel, El Arco del Triunfo,

la explanada y el Palacio de los Invélidos, La Madeleine,
etc.

Pero hay una postal que el hombre no quiere mostrar a su
esposa, entonces ella le arrebata la postal y se da cuenta
de que es demasiado para ellos, se trata del Sagrado Co-
razén de Montmartre, entonces es tanta su indignacion, que
deciden romperia.

En esta cinta aparece otro de los “demonios” de Bufiuel:
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las arafias. En la casa de los Foulcaud tienen especial pre-
dileccion por las arafias, incluso son parte de la decora-
cion de la casa.

El serior Foulcaud tiene algunos problemas de salud ade-
mas de sus pesadillas que de pronto empiezan a convertir-
se en realidad, por o que decide visitar al médico. Le cuenta
sobre esas pesadillas, y le dice que incluso sofié que un
cartero |o visitaba y le dejaba una carta. El médico le dice
que fue sélo un suefio, y entonces el sefior le ensena la
carta, fa tiene ahi, es real. Al momento en que el médico
esta dispuesto a leer la carta, lo interrumpe la enfermera
diciéndole que necesita hablar urgentemente con él, sale
de la habitacion para jamas volver, por lo que el piblico no
llega a enterarse de qué decia la carta. Aqui de nuevo
Buruel nos deja con ese sentimiento de curiosidad por o
que no sabemos,

Después la pelicula se centra en la enfermera que ha pedi-
do permiso al doctor para visitar a su padre que se encuen-
tra enfermo. Se puede ver a la enfermera viajando por una
carretera en la que se topa con un tanque, del cual se baja
un soldado y le pregunta *; acaso ha visto usted un zorro®?”,
algo verdaderamente incongruente y surrealista, pero nada
extrafio en esta cinta.

Debido a las malas condiciones del camino, la enfermera
decide hospedarse en un peguefio albergue. Mientras es-
pera que esté lista su habitacion, se sienta a un lado de la
chimenea y empieza a platicar con tres carmelitas descal-
z0s, que estan al igual que ella tratando de quitarse el fric
junto a la chimenea: Ella les cuenta que su padre esta en-
fermo.

Se ve como todos los huéspedes se retiran a sus habitacio-
nes, y se presenta una escena donde se ve que las puertas
de las habitaciones se abren y se cierran con diferentes
historias dentro de cada una, “cada puerta que se abre ofre-
ce una posibilidad narrativa distinta™ 1.

Cuando la enfermera esta poniéndose su ropa de dormir,
escucha como alguien toca a su puerta; es uno de los mon-
ies tratando de convencerla de que si todos juntos rezan a
la imagen de San José, su padre tendra mas posibilidades
de mejorar pronto. Pero los monjes ne son del tode purita-
nos, ya que despues se les puede observar jugando pocker
con la enfermera (en donde no se apuesta dinero sino
escapularios, que valen cincuenta; medallas de la Virgen,
que valen diez; y sagrados corazones, cuyo valor es de

X



veinticinco), fumando y beblendo whisky. Una contradic-
cion, o mas bien una antitesis, si hablaramos de figuras
retoricas.

El duefio del albergue esta animado viendo jugar a sus
huéspedes, sin embargo, es interrumpido por el sonido de
un claxon, anunciando la llegada de unos nuevos clientes,
esperados con anterioridad. Viene una mujer, de uncs se-
senta aftos, acompariada de un joven de apenas veinte
afios. Bien podrian ser madre e hijo, pero no es aslf, son
pargja. Francois, el joven, esta dispuesto a todo esa no-
che, pero al parecer ella no.

La pareja se abraza, ella recuerda que lo ha tenido en su
regazo cuando era un nifio, y eso la detiene, parece no
estar dispuesta a que su sobrino sea su amante.

Pero Francois insiste tanto que la tia empieza a dudar, y
lo Gnico que consigue es que se desnude, a cambio de
que él prometa no tocarla.

Ella se sube a la cama para desnudarse pudorosamente
debajo de las sabanas, pero se arrepiente de que Francois
la vea. El, demasiado excitado por la situacién, decide re-
tirar la sabana violentamente para cumplir por fin con lo
que se ha propuesto. En esta escena se espera ver el cuer-
po de una mujer de sesenta afos, sin embargo, lo que se
observa es un cuerpo joven, de la actriz y modelo danesa
Lisbeth Hummel; esta imagen de la mujer desnuda nos re-
mite a la Maja Desnuda de Goya.

Pero esta imagen de la mujer desnuda, es una de tantas
que le gustaban a Buriuel, y en esta escena materializd
uno de sus deseos: filmar una mujer como la describid en
uno de sus escritos titulado La Jirafa. Asi la habia descrito:
“esta mancha es ligeramente concava y esta cubierta de
pelos muy finos, rizados y rubios, del pubis de una joven
adolescente danesa de ojos azules muy claros, de buenas
carnes, Ia piel quemada por el sol, toda inocencia y candor.
El espectador soplara suavemente sobre los pelos”. 1%

Sin embargo, la tia no accede ante el ataque de Francais,
y éste decide asfixiarla con una almohada, pero se arre-
piente y decide salir a tomar una copa. Cuando regresa a
su habitacion encuentra a su tia esperandolo atn en la cama
pero con una actitud diferente; ahora se encuentra dispuesta
a todo, le dice a su sobrino “todo lo que tu quieras™, algo
realmente importante, ya que es el primero en toda la
fimografia de Luis Bufiuel que logra su objetivo.
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Las historias en el albergue terminan a fa mafana siguien-
te; muy temprano la enfermera sale para continuara su
camino, un hombre gue sale del mismeo lugar le pide lo
lleve a la siguiente poblacidn, ella accede, y posteriormen-
te vemos como la enfermera esta llegando a la poblaciéon y
el hombre desciende del auto. El sentido comdn nos indica
que la camara siga a la enfermera, pero no es asl, la si-
guiente historia que conoceremos es la del hombre. El auto
con la enfermera se aleja para no volver a aparecer en lo
que resta de la cinta.

La cinta transcurre entre momentos ilégicos y momentos
de cortes, de curiosidades no resueltas, de confusiones,
etc., hasta que los dos jefes superiores de la policla se
enteran de gue dos jovenes estan tratando de abrir unas
jaulas en el zoolégico de Vincennes. La orden es reprimir-
los, sin importar que algun animal salga herido, es el fin de
la pelicula, que termina con la siguiente frase dicha por
uno de los jefes: *...1a vida de uno de nuestros hombres es
més valiosa que la de una cebra”.

Se puede ver el zoolégico a los animales en sus jaulas:
rinoceronies, monos, hipopdtamos, elefantes, aves de ra-
pifia, osos, leones; y, de pronto, unas rafagas de metralle-
tas son el fondo sanoro que nos remite a la primera esce-
na, a la del cuadro de Goya. Por lo anterior, concluimos
que toda la cinta ha sido una constante de sucesos que se
repiten, como las dos escenas incestuosas, de fetichismo,
de nifias creando problemas, etc.

Aguella vieja frase de “cambiarlo todo para que todo siga
siendo igual” resulta idénea para esta pelicula regida en
todo momento por el azar. El titulo de la cinta no pudo
haber sido otro, ya que en todo momento se nos muestra la
tensién entre la libertad y su fantasma, que trae consigo las
cadenas.

4.4.3 “Ese obscuro objeto del
Deseo” (1977)
"Cet obscur objet du decir"

FICHA TECNICA:

Produccion: Greenwich Film Production, Les films Galaxie,
In Cine, Productor: Serge Silberman, Guion: Luis Buriuel y
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Jean Claude Carriere, Argumento: La novela de Pierre
Louys, Fotografia: Edmond Richard, en eastrancolor, Ope-
rador: Jean Harnois, Decorador: Pierre Guffroy y Pierre
Bartlet, Masica: Fragmentos de «La walkira» de Wagner y
flamenco, Montaje: Heléne Plemiannikov, Ayudante de
montaje; Gina Pegnier, Ayudantes de direccién: Pierre Lary
y Juan Luis Buriuel, Jefe de produccién: Ully Pickard, Soni-
do: Guy Villete, Efectos especiales: Franciose Sune, Co-
reografia: Lita Pier6, Vestuario: Sylvia de Segonzac, Ma-
quillaje: Odette Berroyer, Duracion: 103 minutos.

FICHA ARTISTICA:

Fernando Rey (Mathieu), Angela Molina (Conchita), Carole
Bouquet (Conchita), Julien Bertheaud (Juez Edouard),
André Weber (Martin), Milena Vukotic (La dama del tren),
Bernard Musson (Inspector de policia), Maria Asquerino (La
madre de Conchita), David Rocha (E! Morenito) Muni (La
portera), Isabelle Sadoyan (La jardinera), Ellen Bahl
{Manolita), Jaques Debary (E! magistrada), Valerié Bianco
(La nifla del tren), Claude Jeager (Duerio del bar), Augusta
Carriére (La costurera), Jean Claude Montalban (Cliente
del bar), Lita Peir6 (Bailarina), André Lacombe (E! guarda),
Antonio Duque (Conductor), Isabelle Rattier (La secretaria
del juez), Juan Santamaria (Empleado de la agencia de
vigjes).

SINOPSIS:

Esta fue la ultima cinta que Luis Bufiuel realizd, incluso
resulté su obra postuma. Después de El Fantasma de fa
Libertad, Bufiue! estaba decidido a no filmar mas; sin em-
bargo, la necedad de sus amigos por volverlo a ver traba-
jar -principalmente Serge Silberman- hizo que se decidiera
a retomar un proyecto anterior: una adaptacion de La mu-
jer y el pelele, de Pierre Louys.

Esta cinta, filmada en 1977 con uno de sus actores de
cabecera, Femando Rey (en el papel protagénico), lamd mu-
cho la atencidn por contar con dos actrices para el mismo perso-
naje, Angela Molina y Carole Bouguet. Esta idea de tener a dos
actrices interpretando a Conchita, el objeto del deseo, surgié
porgue originalmente la actriz contemplada para el papel, Maria
Schneider, tuvo ciertos conflictos con el coprotagonista y final-
mente Bufiuel no la contemplo pese a su intervencion en ia peli-

cula de Bertolucci, & difimo tango en Parfs.



Pese a su importancia, Bufiuel prefirié contar con Fernan-
do Rey, quien era uno de sus actores favoritos, por asi de-
cirio. Debido a esta situacion, la pelicula suspendid
filmaciones durante un tiempo, hasta que a Bufiuel se le
ocurrio 1a idea de tener dos actrices para el mismo papel
(probablemente temiendo que sucediera Io mismo que con
Scheneider). Para convencer a su productor, Serge
Silberman, le dijo lo siguiente: “TU conoces a mi mujer,
Jeanne, vivo con ella desde hace cuarenta afios y, sin em-
barge, hay veces en que me parece otra. Una mujer no es
siempre la misma, tiene muchas caras, muchos momen-
tos’l_‘] 05

No se sabe si Bufiuel las escogi¢ por sus caracteristicas
fisicas mas notables, pero de igual manera, si no lo hizo,
asi resultd, ya que ambas son el complemento perfecto de
la otra. Angela Molina resultd ser fisicamente mas “carnal”
mientras que Carole Bouquet termind siendo la mas “espi-
ritual”. Lo que deriva en las paradojas de siempre, la mujer
pasional y la mujer etérea, o bien, la mujer puta y la mujer
virgen, caracteristicas que todos los hombres guisieran re-
unir en una sola mujer.

Esta pelicula tenfa un guidbn muy bien estructurado, tenia
un inicio, un desarrollo y un final, pero como era de espe-
rarse, Bufiuel meti¢ ciertas interpolaciones, personajes sin-
gulares y momentos en que pudo liberar sus propios senti-
mientos respecto a su entorno; cosas que le preocupaban,
como el terrorismo, los atentados y la inseguridad, estuvie-
ron presentes de una manera notable dentro de la cinta.

En resumen, esta cinta cuenta la historia de Mateo (Mathieu
Fabert), un solteron empedemido, a quien sus mejores afios
se le han ido. La historia empieza y se centra en el viaje del
protagonista a bordo de un tren, se dirige hacia Paris.

Al inicio Mateo llega a la estacion de ferrocarril, se instala
en la primera clase y su “criado” se dirige a ocupar un lugar
en la segunda clase, enfatizando asi la diferencia de cla-
ses sociales. Poco a poco el protagonista va conociendo a
quienes le acompafiaran: primero una madre con su hija,
un magistrado y finalmente un psicélogo enano.

De pronto aparece una mujer, al parecer buscando algo;
Matec la conoce y al acercarse hacia él, sin pensario dos
veces le vacia un balde lleno de agua, dejandola mojada y
desconcertada por lo que acaba de sucederle.

Mateo regresa de nuevo a su lugar, los demas pasajeros
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estan impactados por lo que acaban de ver, entonces les
cuenta una historia, relatada a manera de flash-back. Co-
mienza su historia, tratando de que sus interlocutores en-
tiendan que “ella es la mujer mas mala del mundo™.”®

El protagonista es un hombre maduro, obsesionado por una
mujer joven que no esta dispuesta a tener relaciones sexua-
les con éf porque piensa que si accede él dejara de querer-
la. Le dice que en realidad no la quiere, mas bien quiere lo
que le esta negando constantemente.

La cinta transcurre asi, €l pidiendo vy ella negando, él ca-
yendo una y otra vez en [a obsesion por ella, y ella hacién-
dolo caer una y otra vez, en lo que finalmente sera un de-
seo no cumplido para el pobre de Mateo.

Como se puede ver, estas tres cintas de Bufiuel, tienen
cosas en comun. La frustracion para los espectadores, esas
interrupciones que no dejan saber qué sigue, qué pasd o
porqué pasaron ciertas cosas; utilizando para ello cortes
bruscos de camara o bien, sonidos que hacen inaudible la
conversacion privada de algunos personajes.

Concluimos que Buiiuel es de esos artistas en la busqueda
de que el pablico ponga a trabajar su imaginacion, por lo
que ofrecié6 argumentos complejos.

Cada persona que ha visto o vera sus peliculas, puede
darles la interpretacién que desee, esa es la libertad que él
ofrece a los espectaderes, la misma libertad que tuvo para
filmar ideas o pensamientos sin tener que explicarlos

Y como siempre resulta ser, la libertad no es bien entendi-
da, a veces no la queremos, es por eso que el cine de

Bufiuel no es del todo comprendido y aceptado por la so-
ciedad.

Si hubiera sido comprendida y aceptado quiza estaria con-
tento; si tomamos en cuenta que Bufiuel fue un cineasta
que luchd contra sus demonios personales, mofandose de
ellos en sus relatos y comprendiendo que Ia libertad estaba
precedida por una gran responsabilidad, la cual estuvo dis-
puesto a asumir en todo momento.


personal


Capitulo 5:

nalisis Semiotico
de los carteles de
las ultimas tres
peliculas de Luis
Bunuel, realizadas
entre 1972 y1977.

Obijetivo:

Entender la relacion que existe entre el contenido de una
produccion cinematografica y el diseno del cartel destinado
a cumplir con la funcién de difundirla.
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“4 neste capitulo se realizara el analisis semictico

de los carteles de las tres Gltimas peliculas de Luis Buriuel,
basandonos en el marco tetrico conceptual propuesto con
anterioridad.

Para que este analisis resulte eficaz, es necesario seguir
cierta logica, ciertos pasos, tal como propone Juan Manuel
Lopez en su libro Semidtica de la Comunicacién Gréfica, lo
cual ya fue explicado en el capitulo 1 de esta misma inves-
tigacion.

El analisis semidtico inicia ubicando al cartel dentro de su
discurso, es decir, tenemos que hallar si nuestro cartel per-
tenece a un contexto politico, social, educativo, comercial,
cultural, etc. Enseguida, debemos analizar qué Aparatos
Ideoldgicos del Estado, se encuentran presentes dentro del
disefo del cartel. Los Aparatos Ideologicos del estado al
estar involucrados en el proyecto del cartel, representan
una mayor riqueza significativa y la penetracion en el cam-
po de las connotaciones del receptor, es mayor.

Realizado lo anterior, pasaremaos al analisis formal de los
elementos que componen el cartel. En este apartado, se
toca la parte del disefio del cartel. Se analiza cada signo
componente del cartel, de manera aislada, para posterior-
mente encontrar significados al reunir todos los elementos
presentes en el disefio.

El andlisis formal del cartel, tiene mucha importancia para
el Diseflo y la Comunicacién Visual, ya que es aqui en don-
de descubrimos significados; esto se logra gracias a cada
elemento susceptible de ser analizado. En este campo en-
contramos elementos, como son las formas, la compaosi-
cion, la percepcion del color, el equilibrio, la simetria, la
relacion figura fondo, la ubicacion de la figura en el campo
visual, la simplicidad en el disefio, etc.

También es importante entender que cada cartel cuenta
con una secuencia ldgica de cada elemento presente en él.
Es en este momento en donde analizamos las figuras reto-
ricas, el campo sintactico, los niveles sintactico, semantico
y pragmatico, el dominio diacrénico, etc.

Después de haber realizado lo anterior, podremos enten-
der mejor la relacién que existe entre el contenido de una
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produccion cinematografica y el disefio del cartel destina-
de a cumplir con ta funcién de difundirla.

Esto se conseguird debido a que hemos analizado cada
signo presente en el cartel, de manera aislada y después
en conjunto, y gracias a ello encontraremos significados

que se localizan dentro, de manera semidtica en el discur-
so y en el disefio de un cartel.

Ve \
5.1 "J nalisis

semiotico del cartel de
la pelicula “El Discreto

Encanto de la Burguesia”
(1972)

Cartel:

Original, realizado en Espafa
Produccion:

Francia / ltalia, 1972
Tamafio Original:

100 X 70 cms

Pelicula:

El Discreto Encanto de Ia Burquesia (1972)

Director:

Luis Bufiuel



ARABA FILMS presenta:

el discreto
encanto

de la burguesia

un film de LUlS UNUEL

Un film que tiene el

EE"RNANDO REY "discreto encanto” de las
STHEPHANE AUDRAN obras maestras.
PAUL FRANKEUR {Michet Dur§n)
BULLE QGIER te Conard Enchaine

DELPHINE SEYRIG

JEAN PIERRE CASSEL Divertido, irrespetuoso,

desenvueltc, humor negro, de
sorpresa en sorpresa...

Un autentico regalo.
(Jean de Baronceili)
Le Mande

Guion de._
LUIS BUNUEL y
JEAN CLAUDE CARRIERE

Producida por

SERGE SItBERMAN Un humor mordaz, una pelicula

divertida, una cinta genial,
claramente fuera de serie.

Fategrafia {(Manugl Alcala)

EDMOND RICHARD
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Compaosicion Clasica o Estatica

Analisis Semidtico del Cartel

Para empezar con el analisis semidtico de este cartel, dire-
mos que es un cartel cultural, especificamente cinemato-
grafico.

Respecto a los Aparatos ldeoldgicos del Estado (AIE) de
los que habla Juan Manuel Lopez Rodriguez en su libro
Semidtica de la Comunicacion Gréfica, las peliculas de
Bufiuel y en consecuencia ios carteles de las mismas, ex-
presan una actitud de rebeldia en contra de los AIE socia-
les, religiosos y politicos.

Ya gue esta pelicula habla especificamente de una clase
social, los Aparatos ldeologicos del Estado religiosos, poli-
ticos e incluso los familiares, tuvieron mucho que ver en la
concepcion de la cinta y el cartel correspondiente. En este
cartel aparece el AIE FAMILIAR; este nos indica una clara
distincién entre el hombre y la mujer, asi como los roles
que estos desempefian en la sociedad y principalmente de
coémo ambos, se complementan.

En cuanto a los signos contenidos en el cartel, se dividen
en tres, la figura principal, la tipografia y el color. Al unirse
estos tres elementos se crea una composicion estatica, en
la cual resalta la figura iconica presente dentro del mensa-
je, y que esta ubicada en el centro del campo visual.

Este cartel tiene una composicidn clasica o estatica, que
busca principalmente el sentidc de la continuidad y evita
todos aquellos factores que puedan evocar movimiento o
trasformacion, logrando con esto una sensacion de tran-
quilidad.

Segun las leyes de la composicién, mencionadas por
Germani—Fabris, en su libro Fundamentos dei Proyecto
Gréfico, este cartel atiende a la llamada Ley del Resalte,
que se refiere a la presencia de un elemento dominante,
que en este caso es la forma central, compuesta de varias
figuras. Esta Ley del Resalte tiene como caracteristica que
los elementos que componen el cartel concuerdan con el
elemento predominante, en posicion de subordinacion. El
punto principal de atraccién en este cartel es su parte cen-
tral, que es en donde se encuentra la figura icénica.

La forma en este cartel tiene las siguientes caracteristicas:

es positiva porque se percibe como octipante de un espa-
cio, tiene un sentido de orientacién vertical; toda forma
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AmaxA mas pronmnE

el discreto
encanto
de la burguesia

Simplicidad en la Imagen; en
este caso se percibe un rectan-
gulo vertical, que nos connota

unidad y establlidad.

comprende cabeza y pie, arriba y abajo, encima y debajo,
como cualquier objeto natural o artificial, de ello se deriva
por lo general, el sentido de su orientacion.

Este sentido vertical del formato del cartel, puede parecer
dinamico, mistico, ideal, digno. Sugiere simplicidad, firme-
za, conviceién, precisiéon e integridad; si la linea es mas
pesada y maciza puede indicar rigidez severa y austeri-
dad, asi como iniciativa, fuerza y pensamiento, es bi-di-
mensional, es figurativa, ya que contiene figuras que son
identificables, sin embargo, cuando ya ha sido compuesta
por estas tres figuras, se vuelve una forma abstracta, en
tanto no existe, como tal, en realidad, es relativa puesto
que reproduce formas existentes en la realidad, es com-
puesta al estar formada por varias figuras, dando lugar a
nuevos perfiles, es regular porgue es simétrica verticalmen-
te y es concava, puesto que ciertas partes de su contorno
la dividen.

Algo muy importante en el analisis formal del cartel es la
ubicacion de la figura en el campo visual; la forma princi-
pal de esta composicién se encuentra ubicada en la parte
central del lienzo de trabajo, en el corazon del espacio vi-
sual, por lo que asume toda la importancia.

Lo siguiente a analizar, es la simplicidad en el disefio y ya
que los humanos tendemos a simplificar el origen de las
cosas, la memoria toma apariencias de un objeto y las re-
sume en un esquema tnico y simplificado a una figura ele-
mental, en este caso, se trata de un rectangulo vertical, el
cual es dinamico -mucho mas que el horizontal- y e da un
sentido de elegancia y distincion a la forma.

La relacion figura-fondo, en este cartel el fondo es blanco,
por lo que la figura principal se percibe con mayor claridad,
ademds porque tiene un caracter de objeto definido y pue-
de ser recordada gracias al impacto que ocasiona, el que
sea una forma figurativa y abstracta a fa vez.

Si hablamos de [a simetrla dentro del cartel, la forma es
simétrica de manera vertical. De hecho, toda la composi-
cion es simétrica de manera vertical. En cuanto al equili-
brio, en este caso es estatico.

Una de las partes de mayor importancia en el analisis for-
mal del cartel, es el color, en este cartel tenemos una com-
posicién de valor cromatico, ya que en ella interviene mas
de un color. E! fondo de este cartel es blanco, la tipograffa
es negra, por lo que se tiene el contraste perfecto para

D 1104



ALARA PRI Crtvste b

el discreto
encanto _
de la burguesia

unEm e LUK BURUEL

escribir y leer faciimente. La forma central y principal del
cartel maneja dos colores ademas del blanco del fondo.
Estos colores son el rojo y el negro.

El negro nos connota elegancia, sofisticacion, el poder o la
muerte. En este caso, el negro es utilizado con una intensi-
dad débil ya que el tono es mas bien apagado.

El blanco, utilizado en fondo, otorga brillos y texturas a las
figuras que componen la forma principal.

Et rojo, utilizado en una de las figuras, los labios: nos con-
nota excitacion, pasion, sangre y tiene clerta carga sexual.
Al igual que el negro tiene una intensidad débil, pero es el
color que mas llama la atercién en la composicion, al ser
el mas vivo de todos los presentados en ella.

Ahora y siguiendo con el analisis formal de elementos, ha-
blaremos de la tipografia. En su clasificacién la tipografia
de este cartel, sera analizada primero en su estilo, el cual
nos indica gue es una tipografia de palo seco, es decir que
su asta es uniforme en el grueso, y sin terminat,

Después hablaremos de la familia a la que pertenece la
tipografia de este carte, esta es la Avenir - Black. Y por
altimo la serie, en el caso del titulo de 1a cinta el cual se
encuentra en la parte superior de el cartel, se utilizaron
mindscuias, en negritas. Para el resto de el texto dentro del
cartel se utlizo la serie redonda ¢ “normal”, en altas y ba-
jas.

El titulo de la cinta se encuentra en un puntaje de 46, ali-
neado al centro, en fres lineas, y el resto del texto se en-
cuentra en un puntaje de 10, y justificado segln su posi-
cion en el cartel, es decir, el texto de lado izquierdo esta
alineado a la izquierda y vicerversa en el texto de lado
derecho. Con lo cudl se “rodea” a la imagen principal que
se encuentra en el centro de la composicion del carte!.

En cuanto a las figuras retéricas dentro de esta composi-
cion tenemos que hay una metéfora, ya que la forma es
inexistente en la realidad, y las figuras que la componen no
darfan la significacion por si mismas, tienen que estar jun-
tas y compuestas para poder connotar el significado.

La antitesis también esta presente, la figura del sombrero
representa lo masculino, las figuras de los labios y las pier-
nas con zapatos representan lo femenino. Ambos signos
son diferentes y complementarios, pero no contrarios entre
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Detalle del cartsl de la pelicula
El Discreto Encanto de la
Burguesia

La elipsis, se refiere a que se dice menos para significar
mas. Es el todo sin una parte. Esta es una forma que repre-
senta una figura humana completa -aunque no esté. Cuen-
ta con cabeza y pies pero le hacen falta la cars, el torax y
las extremidades superiores; sin embargo, sabemos gue
esta representando una figura humana completa.

ldentificamos iguaimente la figura de alegoria, ya que la
figura principal esta simbolizando la elegancia, la sofistica-
cidn, el poder, etc., atributos que se le otorgan a la "burgue-
sla” generalmente. La Ironia, la cual surge de la amargura
qgue pueden sentir las demas clases sociales hacia la bur-
guesia, llega al sarcasmo, can esta figura abstracta-huma-
na que representa lo que ellos {la burguesia) son en la vida
real. Y por altimo, la Perifrasis, que en toda la composicién
de este cartel esta presente ya que la tipografia se encuen-
tra alrededor de {a forma central.

Todo disefio y concepcion de un cartel, lleva una secuen-
cia logica, y para ello es necesario tomar en cuenta la sus-
tancia de expresion que se refiere a aquellas formas o figu-
ras simples que componen el cartel, que en si mismas no
hacen referencia a algo, pero que al unirse encuentran un
significado. En este cartel, se localiza la sustancia de ex-
presion ya que estan presentes los brillos y las texturas en
ia figura central. Los tamafios de las tipografias varian de-
pendiendo de su jerarquia dentro de la composicién. Asi, el
titulo es de mayor puntaje que lo demas.

Siguiendo con la secuencia que tomamos como gufa para
este analisis, continuamos con el campo sintactico, donde
las formas, que en la sustancia de la expresién no tenfan
significado por estar sofas, adquieren un significado con-
forme se vuelven funcionales; en el caso de este cartel, Ia
forma principal esta compuesta por tres figuras, el sombre-
ro, fos labios y las piernas con los zapatos elegantes.

Al unirse las tres figuras se crea la forma que esta repre-
sentando la figura humana. Sélo al estar unidas logran una
nueva forma -protagonista del cartel- que encierra todas
fas cualidades que tiene cada figura en particular para vol-
verla un todo, con una significacién especifica.

Continuamos con el nivel semantico, aquf el cartel ya sig-
nifica algo, los signos que lo integran ya estan unides y han
adquirido una significacién y funcionalidad; al interactuar
directamente con los receptores, el cartel tiene un signifi-
cadc especiHico para cada uno de ellos. Es aqui donde la
significacion nos connota de lo que se trata la pelicula que
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este cartel promociona. La figura central nos indica que se
esta haciendo burla a la burguesia.

El dominio diacrénico, es el cuarto y Gltimo de los pasos
constantes que existen dentro de un cartel. En este punto
se puede llegar a un conocimiento mas real y veridico del
discurso en el que esta envuelto el cartel. Es en este paso
en donde se concentran Ias significaciones mas fuertes; es
decir, los significados culturales, sociales, historicos, etc.
En este nivel nos referimos al contexto historico. En el caso
especifico de este cartel, nos refleja la situacién del pals
donde el cartel fue concebido, en este caso, se trata de
Espafia en el arioc de 1972.

A fines de los afics sesenta habla muy pocos espafioles
politizadeos, tanto de los franguistas como de sus enemi-
gos, capaces de prever gque, después de Franco, habria
una transicion a la democracia. Habria sido dificil adivinar
la naturaleza de tal proceso desde la perspectiva de 1969.

Para un observador ocasicnal, ia izquierda parecia estar
muy debilitada por la gimnasia pro-China de los grupos ul-
tra izquierdistas de reciente aparicion. El temor de lo que
ocurrirla cuando Franco muriese afecté a los diferentes
sectores de las fuerzas del régimen de manera distinta. Si
antes de 1959 los sindicatos oficiales y el peso de las fuer-
zas represivas resultaron ventajosos para las clases eco-
nomicas dominantes, hacia 1969 el desarrollo econémico
que éstas, habian en parte propiciado, no hacia necesaria
Su presencia.

Aun no habla llegado el momento en que la presién ya
tradicional de intelectuales, estudiantes, trabajadores y cam-
pesinos por el cambio se viera reforzada por una presion
similar por parte de sectores antes firmemente franquistas:
ese momento liegaria solo tras [a crisis de 1873. La oposi-
cion estudiantil y obrera estaba creciendo en escala e in-
tensidad de forma continuada y reforzaba los efectos que
el cambio socioeconémico estaba teniendo sobre la élite
franquista.

La agitacién en las universidades espafiolas habia sido in-
termitente desde 1956, pero en 1968 la situacion de crisis
habia alcanzado un punto en que la ocupacién policial de
los campus universitarios era casi permanente. La presion
de los estudiantes aspiraba a sustituir al Sindicato Espafiol
Universitario (SEU) por instituciones demacraticas, aspira-
cion que chocaba completamente con el edificio politico
franquista. A la vista de lo que ocurria en otros puntos de
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Europa, el regimen observaba los disturbios estudiantiles
con gran atencion.

En mayo de 1968 hubo incidentes en Madrid entre la poli-
cia y 5000 manifestantes universitarios. También la iglesia
estaba dividida entre inmovilistas y aperturistas, pero El
Vaticano apoyaba de forma creciente a las fuerzas mas
liberales. Esto se hizo evidente durante las negociaciones
de 1969 para la renovacién del Concordato, que quedaron
blogueadas por la negativa de Franco a ceder su derecho
al nombramiento de obispos, derecho al que se agarraba
desesperadamente desde el momento en que la indepen-
dencia de los obispos habia comenzado a ser un grave
problema.

Gracias a la consideracion del dominio diacrénico enten-
demos la situacion que vivia la sociedad espafiola bajo el
gobierno franquista; la agitacidn sindical y estudiantil tuvo
SU repercusion en la creacién cultural. Si bien la cinta E/
Discreto Encanto de la Burguesia, s una produccion fran-
cesa, tiene mucho qué ver con las vivencias de la sociedad
espafiola, y del mundo en general, en la década de los
sesenta. La situacion social de ese momento asimismo se
ve reflejada en el disefio de este cartel que hace alusion a
la division de la sociedad en clases, en esa época y en
todas las demas, hasta el dia de hoy.

Al seguir con el analisis semidtico de este cartel, nos cen-
traremos ahora en tres niveles que nos ayudan a entender
mejor los significados inmersos en el cartel. Estos niveles
son el pragmatico, del cuai se desprenden ciertas relacio-
nes que tiene el objeto con el indice, el icono y el simbolo.

El nivel pragmatico, en este cartel se encuentra al des-
componer la forma principal, en tres figuras, que son las
que la componen. Si analizamos cada una de ellas enton-
ces se podra saber qué significado y qué relacion tienen
con nuestras practicas socio-culturales, como receptores.

La primer figura es el sombrero, que es una prenda con
copa y ala que cubre la cabeza. Es una pieza que utilizan
tanto hombres como mujeres (aunque con diferentes esti-
los) como defensa contra el frio o el sol y también como
adorno; en algunos casos puede indicar diferencias socia-
les y en este caso varfa segun la dignidad y por razones
rituales. Justamente ahi es donde debemos ubicarnos: este
objeto nos refiere una clase social.

En este caso, el sombrero es de tipo bombin, gue si bien
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El Discreto Encanto de la
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Burguesia

no representa la elegancia total como en el caso de un
somprero londinense (de copa o chistera), que hasta el
momento es el cldsico para una ceremonia; el bombin
esta presente en esta composicion como simbolo de ele-
gancia pero a la vez no representa el buen gusto, ya que
hay mejores sombreros para connotar el estilo. Esto nos
indica que la burguesia puede tener dinero, estatus, nivel,
pero no siempre, buen gusto.

La siguiente figura, son los labios femeninos. Los labios,
siempre han representado femineidad, sensualidad, sexua-
lidad, deseo, pasion, amor, en este caso se encuentran justo
a la mitad de la figura; resaltan por su tono en rojo, lo que
ofrece una connota similar a de los labios en si: amor, pa-
sion, deseo, sexo. También representan el habla, o que se
dice.

La Gltima figura que se desprende de la forma original, son
las piernas con zapatos elegantes. Las piernas en este car-
tel pertenecen claramente a una figura femenina. Al ser la
parte inferior de la forma en conjunto, es la que le da el
equilibrio, un equilibrio bien sustentado, pero delicado.
Connotan elegancia y distincion.

Es en el nivel pragmatico, en donde se habla del objeto, y
por lo tanto es necesario hacer referencia a lo que Pierce
Hamo indice, fcono y simbolo, ya que estos tres elementos
aparecen intrinsecamente en el objeto. Jakeobson, retoma
lo dicho por Pierce y encuentra una serie de relaciones
entre cada uno de los tres elementos.

La primera relacion es la de la relacion indicativa, o la con-
tigliidad efectiva, esta se refiere por ejemplo, a que si en
un cartel se anuncia cierto producto o cierto establecimien-
to, debe mencionarse dénde puede ser adquiride dicho pro-
ducto o la direccion para encontrar el establecimiente anun-
ciado.

Entre el objeto que se encuentra representado en el cartel
y el objetc real debe haber una contigiiidad efectiva; es
decir, el objeto debe estar “co-presente” con el objeto re-
presentado. Y aunque en este cartel no se encuentra fisi-
camente esta relacion, la mayoria de los carteles de cine
en [a actualidad cuentan con la leyenda “Scolo en cines” o
“Préximamente en cines”, dependiendo del caso, y asl el
espectador recibe cierta informacion de donde y cuando
poder ver la cinta que el cartel promociona.

La siguiente relacion es la de la relacion iconica, o bien la
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de la similaridad efectiva, la cual nos habla de que debe
existir una similitud entre el objeto real y el objeto repre-
sentado en el cartel, que haga que al ver el cartel sea
entendible a qué hace referencia, sobre todo cuando se
trate de un objeto representado de manera iconica. En e!
caso de este cartel, entre el objeto representado y el objeto
real contenido en la pelicula, existe una relacién de simili-
tudes, sobre todo a lo que hace alusidn la figura principal,
que es a la burguesia.

La relacion simbdlica o de contigliidad asignada, es lo que
continlla a ser analizado. Es en esta relacion en donde un
objeto real al ser representado, adquiere un simbolismo, es
- decir; se ha vuelto una convencion entre los receptores,
que entienden que, a pesar de no estar representado el
objeto como se ve en la realidad, saben de que se trata. El
receptor es el que asigna esta afinidad en lugar de verle la
similitud con el objeto real. El receptor le asigna el valor de
contigliidad a los objetos que representan al real.

En este caso, esta forma que representa una figura huma-
na de cierta clase social, es faciimente reconocida por el
espectador.

Por dltimo en esta serie de relaciones, se encuentra la si-
milaridad asignada, la cual se refiere a aquellos disefios
que trascienden el nivel de lo informativo y llegan a adqui-
rir un caracter emotivo, y es entonces cuando el receptor
concede esa serie de significaciones debido a sus expe-
riencias personales.

Es el receptor quien otorga estas similitudes asignadas gra-
cias a su contexto socio-cuitural individual; y las otorga gra-
cias a sus conocimientos sobre el disefio o por su capaci-
dad critica o bien, por su capacidad emocional.

Personalmente creo que este cartel tiene una extensa rela-
cién con fa historia, por lo se puede decir que cumplié con
su objetivo de difusién. La forma central causa un impacto
importante ya que es figurativa y abstracta a la vez. Esta
forma connota elegancia, clase, porte, hipocresia, etc. Es
un disefio sencillo, directo y sin muchas distracciones de-
corativas, pero creativo y provacador,

El siguiente nivel, que nos ayudard a entender significados
dentro de este disefio, es el nivel Sintactico, que es aquel
en donde existe la “conexién” de los signos presentes en
un cartel, ya sea con los demas signos que estan presentes
dentro del mismo, o bien, de la relacion que existe entre
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estos signos y su entorno. Es este Nivel el que va de la
manao, con la elaboracion del discurso; debido a que tiene
que ver con el entorno real en donde estara presente el
cartel.

La tarea del Nivel Sintactico se encuentra en colocar al
cartel en un sitio determinado (espacio-tiempa) y poder
analizarlo dentro de él, y ya que los signos inmersos en el
cartel solamente se enriquecen y alcanzan su verdadero
significado dentro de un contexto establecido, este nivel
resulta ser muy importante en este tipo de analisis del car-
tel.

Los signos en este cartel en especial, nos hacen ver que la
figura principal es una imagen simbdlica; el realizador de
esta imagen propone una percepcién visual y el intérprete
percibe una propuesta visual. Para llegar a comprenderlo
se requiere ademas y necesariamente el conocimiento de
determinada convencion y de aquellas leyes o normas que
la actualizan.

El Gltimo nivel a analizar es el nivel Semantico, que es el
nivel que resulta ser el mas subjetivo, debido a que es en
donde intervienen mas significados, y cada uno de estos
significados se entienden de manera distinta dependiendo
de cada espectador. Este entendimiento es propio, cada
receptor comprende de manera diferente las cosas, de
acuerdo a las experiencias personales que cada uno tiene;
de ahi que este nivel resuite ser subjetivo.

En este nivel los receptores le asignan significados perso-
nales al cartel. Como ya se dijo, E/ Discreto Encanto de ia
Burguesia es una comedia de frustraciones de los perso-
najes, asi como de fos espectadores, en tanto no llegamos
a enteramnos del desenlace de las historias de los persona-
jes.

Declamos ya que casi nunca se logra nada de lo que se
proponen los protagonistas del filme, ni comer, ni mucho
menos hacer el amor, frustraciones comunes que moles-
tan a cualguiera, lo que seria el famoso “coitus interruptus”.



5.1.1 Entender la relacion que
existe entre el contenido de una
produccion cinematografica y el
diseno del cartel destinado a

cumplir con la funcion de
difundirla.

Este punto es el que resulta ser la conclusién del analisis
que se ha venido realizando hasta este punto. Es aqui en
donde se presenta una reflexion acerca de la relacion te-
matica entre la pelicula EI Discreto Encanto de la Burgue-
sia y el cartel destinado a cumplir con la funcién de difun-
dirla,

Esta pelicula es definitivamente surrealista, con tintes de
comedia. Fue una cinta que Bufiue! realizé con base en los
suefios. Es una comedia de frustraciones en la que los ac-
tores y los mismos espectadores nos la pasamos en una
constante confusién por los acontecimientos que se van
desarroilando en ia cinta.

Cada figura de la imagen central es una figura con signifi-
cado, el cual es diferente para cada receptor. La composi-
cién de estas figuras da lugar a una imagen inexistente, y
por lo tanto abstracta, pero en realidad cada una de las
partes que la componen existe en nuestra vida diaria, las
vemos, las conocemos, pero el verlas de una manera dife-
rente, causa cierto impacto y provoca el interés por saber
mas acerca de la composicién de dicha figura.

La imagen central del cartel se relaciona con los valores de
la sociedad; hace burla ellos, sobre todo de la clase bur-
guesa y de sus mlitiples errores y pocos aciertos. Para
poder entender realmente el significado de este cartel s
necesario ver ta pelicula, entender su contenido, compren-
der lo que Bufiuel quiso decir con cada escena, con la tra-
ma en general. Teniendo en cuenta que ambos medios son
diferentes, ya que uno es movil, en movimiento y el otro es
un medio estatico, pero siendo conscientes de que ambos
tienen relaciones entre si, que pueden ser descubiertas gra-
cias a el andlisis de ambos, o de uno en particular como en
este caso, del cartel.

La cinta habla de la burguesia y sus banalidades, superfi-

cialidades, encantos e indiscreciones. De los grandes pro-
blemas que ellos creen tener, y de o corruptos que pueden
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llegar a ser. De los hombres, las mujeres y de ambos vi-
viendo, conviviendo y tratando de ccultar todas esas debi-
lidades que cargan a cuestas. De lo sencillos pero no sim-
ples que son, y de lo interesante que es adentrarse y cono-
cerlos; al igual que el cartel, que es una invitacion abierta a
intimar con la pelicula.

De hecho la semanticidad del titulo con la cinta, en rela-
cion con el cartel y con la pelicula, es interesante ya que a
pesar de que Luis Bufiuel concibié el titulo palabra por pa-
labra, pensaba en un principio llamarla, solamente El en-
canto de la Burguesia, pero uno de sus colaboradores le
indicd que adn hacia falta un adjetivo, y se decidieron por
discreto.

Al analizar el titulo completo EI Discrefo Encanto de la Bur-
guesla, se puede notar que tiene mucho que ver con el
disefio del cartel, ya que de acuerdo con la semantica del
titulo, las contradicciones se generan en las palabras: dis-
creto, encanto y burguesla; ya que la burguesla tiene (por
lo general) poco de encantador, y de discreto, por lo que al
analizarto, podemos darnos cuenta de que el titulo, al igual
que el cartel, y la misma pelicula, es una satira de la bur-
guesia.

Como se ve, el significado de la imagen central de este
cartel es de suma importancia para su analisis, pero no
sdlo el significado es impaortante, el significante es también
pieza clave para entender mejor, io que se pretende decir
con esta imagen.

Decia Saussure que el significante es el vehlculo que se
utiliza para obtener un significado.

Gracias al significado y el significante podemos darmos
cuenta que laimagen central de este cartel no nos remite a
algo en especifico, al analizarlo mas como se ha hecho,
tanto de manera formal como de manera semidtica, nos
podemos dar cuenta de que esta imagen esta intimamente
ligada con lo que es la tematica de la cinta.

La imagen central, como ya se ha mencionado, no existe
como tal en la realidad, eso lo sabemos, pero al estar com-
puesta por varias figuras, que si existen individualmente
en el contexto real, tiene una relacién con la corriente
surrealista al unirse todas las figuras y formar la imagen
principal, que es 2 que no existe como tal en la realidad.

En cuanto a! cartel, es un producto con muchos significa-
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dos: burla, sarcasmo hacia una parte especifica de la so-
ciedad europea, en tanto la cinta es francesa, pero el cartel
esparioi.

Nos habla de las diferencias que existen entre las perso-
nas que viven en una misma sociedad, sus temores, sus
vivencias; pero es principalmente, una critica a ese sector
llamado burguesia.

El cartel expresa de una manera clara, precisa y rapida, lo
que la cinta dice en 100 minutos de duracion.

e \
5.2 “nélisis

semiotico del cartel de

la pelicula “El Fantasma
de la Libertad” (1974)

Cartel:

Francia, 1974

Original Espafiol, Andnimo
Tamafio Original: |
30x21¢cm

Pelicula:

El Fantasma de la Libertad, 1974

Director:

Luis Bufiuel
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Tercer plano del cartel de la
pelicula
E!l Fantasma de Ila Libertad

Segundo plano del cartel de
la pelicula
El Fantasma de la Libertad

Analisis Semidtico del Cartel

Para empezar con el analisis semidtico de este cartel, es
necesario ubicarlo dentro del discurso al que pertenece, es
este caso, el cartel es cultural. Especificamente es un car-
tel cinematografico.

El Aparato Ideolégice del Estado que se encuentra presen-
te en la concepcidn de este cartel, es el AIE JURIDICO, el
cual se refiere al sistema que encierra las leyes, los regla-
mentos y los organismos que controlan y dan castigo a la
sociedad y su comportamiento. En el disefio de este cartel
se encuentra presente ya que la pelicula tiene tintes de
critica politica, y se refleja en el disefio de este cartel, esto
se observa en la satira que se realiza de uno de los monu-
mentos mas representativos de Estados Unidos de
Norteamérica, la Estatua de la Libertad.

En cuanto a los signos contenidos en el cartel, de manera
formal. Hay que empezar diciendo, que I0s signos que es-
tan presentes en este cartel, se dividen en cuatro, el fondo-
colar, [a imagen principal, el color y Ia tipografia.

El fondo de este cartel, se encuentra dividido en tres pla-
nos diferentes. E! pfano del fondo tiene un degradado en
tonos calidos, simulando un amanecer o bien un atardecer,
presenta un circulo amarillo al lado derecho (personifica al
sol), y delante de éste, un edificio que se adapta a los tonos
marrones que existen en ese plano.

En el siguiente plano se encuentra una parte importante de
ta imagen central. Las figuras se encuentran en negro, lo
cual representa un contraste en relacidn con el plano ante-
rior. Una de las figuras principales, tanto de este planc como
del mismo cartel, es Ia silueta de Ia Estatua de la Libertad,
que se observa en un contraluz con las siluetas de los edi-
ficios. En relacién con el plano anterior hace una especie
de conjunto: el de fondo persenifica un cielo, el siguiente al
estar frente al anterior, hace que sus elementos se encuen-
tren en contraluz, por o que se ven en color negro y solo se
percibe de ellos, Ia silueta.

En el primer plano, se encuentran las figuras con mayor
peso cromatico, al verlas con mayor claridad y detalle las
percibamos mas cerca de nosotros (los espectadores). En
este plano se encuentran figuras que tienen un gran conte-
nido connotativo y son ademas figuras que componen una
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Primer plano del cartel de la
pelicula
Eil Fantasma de Ia Libertad

forma abstracta. La figura de mayor tamario tiene textura
visual, la cual estimula dos sentidos: la vista y el del tacto.
Aunque la textura visual es (segun Wucius Wong, en su
libro Principios de Disefio Bi- y Tridimensional) estrictamente
bi-dimensional, y como dice la palabra es la clase de textu-
ra que puede ser vista por el ojo, aunque pueda provocar
tambien sensaciones tactiles.

Esta figura parece un “trasero” humano o animal, y a la vez
nos remite a la cabeza de la Estatua de la Libertad, que se
encuentra fras de esta figura en contraluz y en un plano
distinto. La textura no es un suave, ni aspera, mas bien nos
connota la “came” que carece de piel, si consideraramos
que se frata de una parte del cuerpo humano.

Esta misma parte de la figura ha sido asociada con un bra-
zo y una mano debido a que tienen el mismo color (rosa} y
es por eso que nuestro ojo tiende a agrupar rapidamente.
Este brazo y esta mano estan sosteniendo una antorcha de
la misma forma que la Estatua de la Libertad, pero de ma-
nera languida. La Estatua de la Libertad (que se observa
detras) sostiene en su mano una antorcha firme, estable,
segura y tangible.

En el mismo plano pero en la parte inferior se ven unos
“soldados franceses”, lo cual se sabe gracias a los unifor-
mes que portan. Estos policias parecen ser mas bien de
juguete que reales. Ambos estan flanqueando lo que pare-
ce ser [as “patas” de la figura anterior (trasero, brazo y mano
humanos); los dos policias tienen una actitud irénica en su
rostro, parecen burlarse del espectador que los mira. Cada
uno de los policias lleva en sus manos una lanza. Al obser-
var con detenimiento las “patas”™ que estan flanqueando los
“gendarmes franceses” se descubre que son unas pistotas
antiguas, encadenas una a la ofra.

Los tres planos se unen para formar la composicion que se
observa en este cartel que resulita surrealista debido a sus
figuras abstractas.

El siguiente elemento a analizar, es la imagen principal,
que puede descomponerse en varias figuras; ia imagen
principal de este cartel es una forma construida por varias
figuras en diferentes planos y tonas cromaticos, que hacen
que no se vea como una forma total; sin embargo pode-
mas percibir la Estatua de la Libertad en confraluz, el tra-
sero humano que “nos observa” como espectadores y que
al observarla de manera fugaz pareciera parte de la mis-
ma. También parece (a cabeza de {a misma estatua debido
a que trae consigo una corona, y se encuentra acompana-
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da por un brazo y una mano levantados y sosteniendo la
antorcha, igual que la original. Las “extremidades inferio-
res” de la figura, las pistolas, y los gendarmes franceses
aportan el equilibrio a la figura, ya que la estan flanqueando.

Seguimos con los elementos presentes, analizando el co-
lor. La situacion cromatica dentro de este cartel, también
puede dividirse en planos, tenemos en el plano del fondo,
que observamos un degradado en tonos calidos, que van
desde al amarillo hasta los tonos naranjas, simulando un
cielo, especificamente un amanecer o bien un atardecer.

En el siguiente plano, el de en medio, se puede observar
las siluetas de edificios, representando una ciudad vista a
lo lejos. Pero lo méas impertante en este plano, es la Esta-
tua de la Libertad, que se encuentra al igual que las silue-
tas de los edificios, en colur negro total; en relacién con el
plano anterior, se encuentra en contraluz.

En el primer plano, el que percibimos m3as cerca de noso-
tros, existen mas colores que en toda la composicion. La
figura que representa el trasero humano se encuentra en
tonos rosas; sin embargo, no nos remite a la suavidad del
rosa, ya que presenta caracteristicas de textura visual que
nos connotan la carme humana.

La corona, la anforcha languida, las pistolas y las cadenas
tienen ciertos tonos grises y azulados, semejando la apa-
riencia del metal. Hablando de los soldados franceses y la
base sobre la que se encuentra la imagen central, pode-
mos observar que predomina el color blanco saturado, que
hace que resalten en la composicidn. Los soldados estan
vestidos con uniformes que contienen los colores de la ban-
dera francesa: blanco, azul y rgjo.

El aitimo de estos elementos, es la tipografia. El estilo de
la tipografia utilizada dentro de este cartel, para el titulo y
los nombres de los actores de la cinta, es romano antiguo,
que se refiere a la desigualdad de espesor en el asta den-
tro de una misma letra, el la modulacion de la misma y en
la forma triangular del remate.

Para la linea que se encuentra en la parte inferior del car-
tel, la cual nos esta indicando e! nombre del director de la
cinta, el estilo es de palo seco, que se refiere a el asta
uniforme en el grueso y sin terminal. Siguiendo con la cla-
sificacion de la tipografia, esta la familia.

La familia de el titulo y el nombre de los actores de esta
cinta es Hobo; y para el caso de la Gitima linea presente en
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Titulo del cartel de la
pelicula
El Fantasma de la Libertad

Nombres de los actores en el
cartel de la pelicula
E! Fantasma de la Libertad

Composicion Libre o Dinamica

el cartel la familia es Eras Book. Y finalmente podemos
distinguir la serie, en el titulo y los nombres, se utlizaron
versalitas, en negritas. Y en la linea de fa parte inferior, son
tambpién versalitas tanto redondas como negritas en el nom-
bre del director de la cinta, para resaitarlo.

El titulo esta justificado a la izquierda, en la parte superior
de el cartel, con lo que adquiere una mayor distincion, por-
que el espectador occidental esta acostumbrado a ver algo
de izquierda a derecha y de arriba abajo. Ademas esta com-
puesto en tres lineas, y en un puntaje de 36.

Los nombres de los actores que trabajaron en la pelicula,
se encuentran en el lado derecho del cartel, alineados a la
izquierda, en cuantra lineas, una linea por nombre y en un
puntaje de 15.

La linea que se encuentra en la parte inferior de! cartel, se
encuentra centrada al disefio del cartel, es una sola linea'y
esta en un puntaje de 15.

Continuamos con el analisis formal del cartef, en general.
Se empezara hablando de la composicion, gue en este caso,
corresponde a la composicion libre o dinamica; es decir,
dominada por el contraste en todas las expresiones pasi-
bles que los distintos signos pueden ofrecer. Las caracte-
risticas fundamentales de este tipo de composicion son la
unidad y el equilibrio.

En relacion con las leyes de composicion, este cartel pre-
senta dos leyes, Ia ley de la variedad y el interés, gue con-
siste en escoger elementos que estan formando parte de la
composicion, y es entonces cuando aparece el interés, cuan-
do surge el conflicto, el contraste y las tensiones. El interés
nace, entonces de la variedad. Cuanto mas variada sea
una composicion, mas interés provocara en el espectador.

Este cartei tiene la caracteristica del impacto, gracias a la
variedad en sus formas y colores y por ello provoca el inte-
rés de descubrir el verdadero significado de dichas formas,
principalmente de la imagen central.

Y la ley del resalte, se encuentra presente también, debido
a que la imagen central es aquella que domina a toda {a
COmMpOosIcion.

Enseguida se hablara de fa Forma. La imagen central en

este cartel, es una forma compuesta por varias figuras; y
en este caso podemos decir que esta forma tiene las si-
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Simplicidad en la Imagen, en
este caso se perciben tres
triAngulos, que connotan

permanencia, aplomo,
seguridad y fuerza.

guientes caracteristicas, es negativa en una parte, donde
se encuentra ubicada la silueta de |a Estatua de la Liber-
tad; al ser negra en su totalidad, se percibe como un vacio
dentro del espacio que la contiene. Sin embargo, también
resulta positiva en las partes donde la carga cromatica es
mayor, como en el primer plano, y en este caso las figuras
se perciben como ocupantes de un espacio; su sentido de
crientacion es vertical, lo cual le da ciertas connotaciones,
como que la forma es dinamica, mistica, firme, convicta y
precisa, con rigidez y con integridad.

En el caso de este cartel, las connotaciones son correctas
y ayudan mucho al objetivo del cartel; es bi-dimensional,
es figurativa, cada figura que compone a la imagen central
es existente y faciimente reconocible; sin embargo, la ima-
gen ya compuesta no existe en la realidad, por o que se
convierte en una forma abstracta, es compuesta porque es
una forma compuesta de varias figuras, es irregular por-
que carece de simetria y es concava debido a que algunas
partes que la componen, la atraviesan, dividiéndola o en-
trando en si misma.

Seguimos con algo muy importante en el analisis formal
del cartel, la ubicacion de la figura en el campo visual. La
imagen principal se encuentra ubicada en el centro del es-
pacio-formato, lo cual hace que tenga toda la importancia
de la composicidén y hace también que los demas elemen-
tos que la rodean interactien con eila.

Lo siguiente a analizar, es la simplicidad en el disefio, que
al simplificar todo lo que vemos en formas basicas, pode-
mos observar en este cartel una composicion de tres trian-
gulos, cuyos vertices se encuentran hacia arriba por lo que
nos connotan superioridad, dinamisce, altivez, etc.

La Relacion figura-fondo, en este cartel se distingue de dos
maneras diferentes; primero, {a Estatua de fa Libertad se
encuentra totalmente en negro, simulando un contraluz en
relacién con su fondo; segundo, el conjunto de figuras que
se encuentran en primer plano se perciben como ocupan-
tes del espacio-formato. Estas dos formas en que se perci-
be la relaci6n figura-fondo hacen que aumente mas el con-
traste dentro del cartel ya que o que domina la mirada en
la experiencia visual se considera elemento positivo y ele-
mento negativo, aquello que actia con mayor pasividad.

Al hablar de la simetria, dentro de este cartel, la composi-

cion en general carece de simetria, tanto en las partes que
la conforman como de manera total. La composicién de
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Tercer plano del cartel de la
pelicula
Ei Fantasma de la Libertad

Segundo plano del cartel de
la pelicula
El Fantasma de la Libertad

Primer plano del cartel de la
pelicula EI Fantasma de la
Libertad

este cartel, también se encuentra en equilibrio, debido a
que la imagen central a pesar de carecer de simetria, esta
bien cimentada de manera horizontal y de manera vertical.
Se le puede considerar como de equilibrio dinamico.

Uno de los elementos de mayor importancia en el analisis
formal del cartel, es el color, por lo que percepcion de colo-
res en este cartel es de valor cromatico, ya que interviene
mas de un color. Como ya se ha mencionado anteriormen-
te, el disefio de este cartel se encuentra dividide en tres
planos, cada uno con una carga cromatica diferente.

El plano de fondo es un degradado en tonos célidos que
simulan el cielo en un amanecer o un atardecer. El degra-
dado empieza de arriba hacia abajo, con un amarilic gue
connota calidez, el sol para muchas culturas (como en el
caso de este cartel), ademas de brillo o alegria si esta muy
saturado; y termina con tonos naranjas obscuros (el naran-
ja combinado con negro connota engafio, conspiracion,
sordidez y opresian).

El siguiente plano es completamente negro. El negro re-
presenta sofisticacion, elegancia, poder, muerte, aunque
en este caso sirve para producir contraluz.

El primer plano es el que tiene mayor pesc cromatico. La
figura que representa un trasero humano, nos indica que
es piel. En este mismo plano existen ciertos elementos que
en la realidad son de metal, como las pistolas, las cade-
nas, las puntas de las lanzas de los gendarmes, la corona y
la antorcha. Los uniformes de los gendarmes tienen los
colores de la bandera francesa: blanco, azul y rojo, los cua-
les tienen la siguiente connotacién nacional; el azul, al po-
der legislativo, el blanco, al poder ejecutivo y el rojo, a la
gente francesa

Los tres colores estan en la misma medida, lo que indica
que los tres elementos ostentan el peder en el mismo gra-
do de importancia.

Al seguir con el analisis de los elementos que se encuen-
tran presentes en el cartel, es este un buen momento para
poder reconocer las siguientes figuras retéricas dentroc de
esta composicion.

La Antitesis se encuentra presente, debido al contraste entre
el negro y el color. Estos dos elementos son contrastantes
pero no opuestos. La Paradoja, se observa ya que la Esta-
tua de la Libertad es Ia figura principal a la que se hace
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alusion. De manera adjunta se encuentra una parte que
parece ser humana; en consecuencia tenemas una para-
doja, ya que las estatuas no pueden ser humanas y vice-
versa.

La Alegoria, esta presente porque la Estatua de la Libertad
simboliza principalmente, libertad, humanidad, triunfo, po-
der, sabiduria, grandeza, union, etcétera. La Hipérhole, la
cual se encuentra en el “trasero humano” ya que no esta en
proporcién ni con el brazo que sale de la misma figura, ni
con la estatua que esta detras de ella.

La Metafora, esta dentro de la composicién del cartel ya
que las figuras que se encuentran en el primer plano son
abstractas e inexistentes en la realidad. La Ironia, la cual
se encuentra presente claramente en este cartel, debido a
que el traserc humano siempre ha sido objeto de burlas y
este todavia mas en tanto representando la “cabeza” de la
Estatua de la Libertad. También encontramos la ironia en
la antorcha languida, (que sostiene la figura que se en-
cuentra en el primer plano) centrariamente a la original,
ésta se encuentra débil y vulnerable.

La Sinecdoque, se encuentra presente sélo una parte del
cuerpo, el trasero, pero es suficiente para imaginar que se
trata de una figura humana.

Todo disefio y concepcion de un cartel, lleva una secuen-
cia logica, y para empezar a analizar este cartel, es nece-
sario tomar en cuenta la sustancia de expresion que es la
que se refiere a aquellas formas o figuras simples que com-
ponen el cartel, que por si mismas no nos hacen referencia
a algo, pero que al unirse con las demas, encuentran un
significado. En este cartel, se localiza la sustancia de ex-
presion ya que se encuentran presentes formas de poca
significacion, pero identificables, como la textura, el color,
el contraluz, el volumen, los tamafios, las tipografias, etc.

Siguiendo con la secuencia que fomamos como guia para
este analisis, continuamos con el campo sintactico, que es
en donde las formas, que en la sustancia de la expresién
no tenian significado por estar solas, en este nivel ya ad-
quieren un significado conforme se vuelven funcionales;
en el caso de este cartel, se encuentra la Estatua de [a
Libertad, el trasero humano, que también contiene un bra-
zoy una mano que sostienen la antorcha, los soldados fran-
ceses de juguete y Ias pistolas y cadenas.

Cuando estas figuras se componen le dan sentido a una
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nueva forma completa, principal portadora de significados
de este cartel.

Posteriormente continuamos con el Nivel Semantico; en
este nivel el cartel ya significa afgo, los signos que lo inte-
gran ya estan unidos y han adquirido una significacién y
funcionalidad; al interactuar directamente con los recepto-
res, el cartel tiene un significado especifico para cada uno
de ellos. Es aqul donde la significacién nos connota de lo
que se trata la pelicula que este cartel difunde.

Al ser un cartel cinematografico, aqul se puede hacer un
“intento” para descubrir de qué se trata la pelicula El Fan-
tasma de Ia Libertad. La Estatua de la Libertad es la figura
que mas nos connota ia libertad, por ello podriamos imagi-
nar que de eso se trata la pelicula.

Hasta cierto punto, las figuras abstractas que componen la
imagen central no nos dicen mucho de la trama de la cinta,
pero eso el espectador no puede imaginarlo; se hace nece-
sario ver la pelicula para percatarse de ello. La imagen
central guarda cierta relacidn con el titulo de la pelicula, el
que tambien esta cargado de ironia.

El dominio diacrénico, es el cuarto y ultimo de los pasocs
constantes que existen dentro de un cartel. En este punto
se puede llegar a un conccimiento mas real y veridico del
discurso en el que esta envuelto el cartel. Es en este paso
en donde se concentran las significaciones mas fuertes; es
decir, los significados culturales, sociales, historicos, etc.
En este nivel nos encontramos en el campo de! contexto.
En el caso especifico de este cartel, el dominio diacrénico,
nos sitda en el contexto especifico en el cual se ubica el
cartel.

Este cartel fue disefiado en 1976, justo cuando habia ocu-
rrido un acontecimiento politico que significé un parte aguas
en la historia espariola contemporanea: la muerte de Fran-
cisco Franco. Cuando muere ef dictador, el 20 de noviem-
bre de 1975, fue ya imposible ocultar la crisis del régimen.
Desde los primeros momentos de su fatal enfermedad, en
octubre, hasta el traspaso de la Jefatura del Estado al Rey
Juan Carlos, a fines de ese mes, las acciones subieron
bastante en la Bolsa de Madrid.

El 2 de Julio de 1975, el Rey nombra a Adolfo Sudrez,
nuevo Presidente del Gobierno.

Este contexto nos da idea de lo susceptible que resultaba
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el tema de la Libertad en Espaita, mismo que fue utilizado
en la trama de El Fantasma de la Libertad asi como en el
cartel de promocion,

A pesar de ser una cinta francesa, 1a situacion politica es-
pafiola tuve mucha influencia en esta obra de Buiuel.

Al seguir con el analisis semidtico, nos centraremos en tres
niveles que nos ayudan a entender mejor los significados
inmersos en el cartel. Iniciaremos con el nivel pragméatico,
del cual se desprenden ciertas relaciones que tiene el obje-
to con el indice, el icono y el simbolo. En este nivel es en
donde los signos contenidos en el cartel deben estar liga-
dos con las practicas sociales y culturales del receptor, tam-
bién deben ser funcionales, es decir, deben ser practicos
para el receptor.

Por lo que es aqui en donde se analizara cada una de las
figuras que al descompanerse forman la figura principal, la
cual esta cargada de significados.

La imagen principal de este cartel esta compuesta por La
Estatua de la Libertad: La Libertad lfuminando el Mundo es
el nombre completo de la estatua que el gobierno francés
regalt a Estados Unidos el cuatro de julio de 1884, en con-
memoracion a la alianza entre Francia y Estados Unidos
durante la guerra de independencia norteamericana.

Creacion del artista franceés Frederic Auguste Bartholdi, es
un simbolo de la libertad para los oprimidos, que ha identi-
ficado a la ciudad de Nueva York desde fines del siglo XIX.
Es una estatua que se yergue majestuosamente sobre una
pequeiisima isla en el puertc de Nueva York y le da la
bienvenida a los barcos y pasajeros que llegan. En la mano
derecha sostiene una antorcha en alto sefialando el cielo;
en la izquierda se encuentra una fablilla que dice: "4 de
julio de 1776", fecha en que se proclamo la Declaracion de
Independencia.

Fue el historiador francés, Edoard de Laboulaye, quien pro-
pusc desde 1865 que su pais hiciera un regalo conmemo-
rativo a {os Estados Unidos de Norteamérica, en ocasion
del primer centenario de la firma de la Declaracion de In-
dependencia. Aunque los aliados franceses de ese tiempo
protestaron por la iniciativa, el escultor Frederic-Auguste
Bartholdi viajé a tierras norteamericanas para entrevistar-
se con las attoridades.

Un monumento como el que se proyectaba tenia un costo
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demasiado elevado, por lo que se integré una Union Fran-
co-Americana para reunir fondos. El costo total de la esta-
tua, un milién de francos, fue cubierto en su totalidad por
el pueblo francés. Mientras tanto, los norteamericanos apor-
taron los 250 mil délares necesarios para el pedestal.

En su mano derecha, en posicién elevada, la divinidad re-
presentada en la estatua porta una antorcha iluminada; en
sU manoe izquierda, lieva la tablilla de la ley que Heva inscri-
ta con numeros romanos la fecha del 4 de julio de 1776.
Lleva una corona con siete picos que simbolizan los siete
mares y los siete continentes. Ademas, una cadena rota se
encuentra a sus pies.

La Estatua de la Libertad fue constituida en monumento
nacional en 1924 y su mantenimiento esta bajo la respon-
sabilidad del National Park Service. La figura esta hecha
de un armazon de cobre de 2.4 milimetros de espesor, y su
soporte es una plancha de hierro disefiada por Alexandre-
Gustave Eiffel, creador de la Torre Eiffe! de Paris.

El proceso de su elaboracidn requirid a Bartholdi construir
un modelo de tres metros, el cual fue aumentado hasta
hacer una figura de 11 metros de alto dividida en seccio-
nes. Cada seccidn fue posteriormente aumentada también
y al final todas ellas fueron colocadas en su sitio en ia es-
tructura central.

La Estatua de la Libertad mide airededor de 46 metros de
altura y pesa 225 toneladas. Una version mas pequefia, de
36 pies (11 metros) de altura y esculpida en bronce, se
encuentra en uno de los puentes que cruzan el rio Sena en
Parls.

Por lo descrito anteriormente, concluimos que por origen
de la Estatua de la libertad, su imagen fue incluida en el
disefio del cartel sefialado, también porque no hay simbolo
en el mundo que represente mejor la libertad.

La siguiente figura que se desprende de la imagen princi-
pal es la del trasero humano. Esta figura nos representa
dos cosas a la vez. Parece el trasero de la estatua porque
esta de espaldas, y a su vez, parece su cabeza, ya que
lleva la corona y tiene un brazo extendido que porta una
antorcha (en este caso débil, contraria a la original); lo cual
nos hace pensar que es una especie de burla hacia la esta-
tua original.

Esta figura esta llena de satiras: tenemos la figura del tra-
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sero humano al desnudo que nos conneta en muchas oca-
siones verglenza, ademas la carne es, ante todo, simbolo
de vulnerabilidad (parte opuesta al espiritu), parte vil, ver-
gonzosa del hombre, la cual sede a la tentacion; por ello
resulta impactante utilizar esta parte humana para integraria
a un simbolo como la Estatua de la Libertad.

A través de la historia, ia desnudez mostrada se ha visto
como un castigo basado en la humillacion. Pasear desnu-
do a un condenado, atarlo a una columna, es reducirio a su
parte sufriente. Los condenados aparecen desnudos frente
a quienes los torturan, que se encuentran vestidos. La vul-
nerabilidad de la carne esta ligada a su impureza; es impu-
ra porque es vulnerable (incapaz de resistir la tentacién),
vulnerable porque es impura (el pecado original introdujo
el pecado en el mundo).

La desnudez descubierta confirma, por tanto, la lujuria y la
suciedad del alma. Voluntaria y conscientemente, es impu-
dor y no humillacion. A estas dos “desnudeces” conscien-
tes se opone la carne en su inocencia. En la vida cotidiana
la desnudez no tiene nada de escandaloso. Se le acepta en
el bafio 0 en la cama, en los “sitios privados”, en tanto no
sea sefialada para la burla ni se designe a si misma parala
tentacion.

En nuestra sociedad tendemos a clasificar el desnudo, en:

El desnudo como manifestacién del impudor, del erotismo,
la fujuria o la pornografia. Es decir: el desnudo de Ia tenta-
cion.

El desnudo como humillacién o ridiculizacion de la perso-
na. Este seria el desnudo de la humillacion.

El desnude como una manifestacion de inocencia o de "com-
portamiento natural”.

En el caso particular de México, esto nos ayuda a entender
de mejor forma las reacciones a menudo violentas y
viscerales que, en nuestra cultura, puede llegar a producir
la desnudez de una persona, o incluso la simple represen-
tacion de la misma. Pero en el caso de Europa, ademas de
ser mas “abiertos”, hacen uso del desnude como humilta-
cion, lo cual resulta incfuso divertido, y no tan escandaio-
s0.

Siguiendo con el analisis de cada una de ias figuras que se

derivan de la figura principal, estan los soldados de jugue-
te.
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Los soldaditos nacen en la ciudad alemana de Nuremberg,
cuando los duefios de la empresa Hilpert y Heinrischen
empiezan a fabricar soldaditos de estafio, cuidando de dar-
le & la figura la mayor cantidad de detalles en su postura.
Los primeros soldaditos median unos 25 milimetros.

A mediados del siglo XVI}, los soldaditos eran utilizados
para divertir a los principes, estaban hechos de bronce, oro
y plata, hasta que en el siglo XVIII se transformaron en
juguetes seriados. Si bien fueron denominados “soldaditos
de plomo®, fos primeres estaban confeccionados con esta-
fio y no tenian tres dimensiones, sélo dos, y de contextura
muy pequefia, por ello se los conoce como “soldaditos pla-
nos”.

En Francia comenzaron a aparecer los soldaditos
tridimensionales y de plomo, mas barato que el estafio.
Como el piomo tenia poca consisfencia y se rompia facil-
mente, los franceses consideraron la posibilidad de hacer
una aleacion con el antimonio. De este modo adguirieron
mayor consistencia, respetando la maleabilidad. En cuan-
to a los soldaditos “huecos”, que abarataron el costo e im-
pulsaron la difusién de estos juguetes, fueron un invento
inglés.

Esto explica por qué Alemania, Francia e Inglaterra {(en el
siglo XIX) son los “padres” de los soldaditos de plomo, aun-
que luego Espafia, Suecia, Austria y Estados Unidos co-
menzaron a confeccionar estos juguetes con una aita cali-
dad. Sin embargo, la confeccion con plomo fue la respon-
sable de su caida en desuso como juguete infantil, a causa
de la toxicidad del plomo y la pintura con la que estaban
revestidos.

Al principio {os moldes eran de piedra de pizarra, més tar-
de se hicieron de bronce; en la actualidad se emplea una
silicona especial que permite a ios aficionados reducir su
precio y ciertas resinas para hacerlos mas livianos. Estos
juguetes acompafiaron fa historia escenificando mas de un
conflicto bélico entre diferentes paises, dejando de ser s6lo
un juguete para pasar a mostrar la realidad. En ocasiones
han tomado caracteristicas de otros personajes de la vida
cotidiana como musicos, bomberos, amiges, policias o
personajes de peticulas que aportan al juego una gran crea-
tividad.

La historia universal es representada a través de estos ju-

guetes, contando las batallas desde Roma, la Edad Media,
hasta las guerras mundiales. Figuras importantes de Ia his-
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toria pasaron a tener aqui su propio lugar, por ejemplo
Napoledn, Hitler, Nixon y Franco. Luego se comenzaron a
fabricar otros personajes con plomo como toreros, perso-
najes mitologicos, futbolistas, lo que le confiere a estos ju-
guetes una presencia constante en la actualidad, represen-
tando a la figura cotidiana del momento.

En el caso de los soldaditos incluidos en el cartel que se
analiza, se pueden observar con uniformes que tienen los
colores franceses, y lo mas importante es que se encuen-
tran en una actitud cinica, burlona, lo cual los hace parecer
mas un juguete que gendarmes reales.

La altima de las figuras que componen a la imagen princi-
pal, son las pistolas y cadenas. Las pistolas y las cadenas
siempre han representado la “autoridad” y {a imposicion,
tanto de las leyes justas como de las que no lo son.

Las pistolas son simbolo de poder, de tener la vida de al-
guien mas en las manos que sostienen la pistola. Son sim-
bolo de autoritarismo, de represion, de muerte y también
son simbolo de fucha y de valentia.

Las cadenas son las representantes por excelencia de la
esclavitud, de la opresion, de la represion, de la falta de
libertad.

En otro orden de ideas, se abordaran las relaciones que se
encuentran presentes dentro del nivel pragmatico, al cual
corresponde el objeto. La primera relacion es la de la rela-
cion indicativa, o la contigliidad efectiva, esta se refiere
por ejemplo, a que si en un cartel se anuncia cierto produc-
tfo o cierto establecimiento, debe mencionarse donde pue-
de ser adquiride dicho productc o la direccion para encorn-
trar el establecimiento anunciado. Entre el objeto que se
encuentra representado en el cartel y el objeto real debe
haber una contigliidad efectiva; es decir, el objeto debe
estar “co-presente” con el objeto representado. Y aungue
en este cartel no se encuentra fisicamente esta relacion, la
mayoria de los carteles de cine en la actualidad cuentan
con la leyenda “Solo en cines” o “Proximamente en cines”,
dependiendo del caso, y asf el espectador recibe cierta in-
formacion de donde y cuando poder ver ia cinta que el car-
tel promociona.

La siguiente relacion es la de la relacion iconica, o bien la
de la similaridad efectiva, la cual nos habla de que debe
existir una similitud entre el objeto real y el objeto repre-
sentado en el cartel, que haga que al ver el cartel sea
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entendible a qué hace referencia, sobre todo cuando se
trate de un objeto representado de manera iconica. En el
caso de este cartel, no tiene una relacion exacta de simili-
tudes con el tema de la pelicula, es mas bien una relacién
entre el titulo y el contexto histérico en el que se realizaron
tanto la cinta como el cartel.

Se hace referencia a la libertad con unc de los simbolos
mas representativos, sino es el que mas, a pesarde que la
estatua jamas aparezca en la pelicula.

La relacidon que existe es entre el simbolismo de la Estatua
de la Libertad, el titulo de la cinta y en todo caso, la libertad
con que fue realizada la cinta.

La relacion simbdlica o de contigliidad asignada, es en don-
de un objeto real al ser representado, adguiere un
simbolismo, es decir: se ha vuelto una convencion entre
los receptores, que entienden que, a pesar de no estar re-
presentado el objeto como se ve en la realidad, saben de
que se trata. El receptor es el que asigna esta afinidad en
lugar de verle 1a similitud con el objeto real. El receptor le
asigna el valor de contigilidad a los objetos que represen-
tan ai real.

En este caso en particular, la Estatua de |a Libertad es uno
de los {conos reconacidos por casi todo el mundo como
simbolo de Libertad. En el caso de este cartel la estatua
s6lo presenta su silueta er negro, (simulando un contraluz)
y a pesar de carecer de detalles, colores, texturas, etc., es
faciimente reconocible.

Por tanto, el espectador al ver este cartel reconoce una
figura familiar, y trata as/ de relacionar los demas elemen-
tos del cartel para poder comprender el mensaje. Los de-
mas elementos resultan mas complejos en cuanto al reco-
nocimiento, y esto hace que haya una especie de contraste
entre lo conocido y lo desconocido para el espectador. En
el caso de este cartel, igual que a cinta, es de tipo
surrealista, por lo que Ja total comprension del cartel sera
dificil si no se analiza detenidamente.

Por titimo en esta serie de relaciones, se encuentra la si-
milaridad asignada, la cual se refiere a aquellos disefios
que trascienden el nivel de lo informativo y llegan a adqui-
rir un caracter emotivo, y es entonces cuando el receptor
concede esa serie de significaciones debido a sus expe-
riencias personales.
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En este caso, Ia relacidon entre la imagen central del cartel
y el tema de la pelicula no es tan clara como si se tratara
de una fotografia del protagonista de la historia, tal como
se acostumbra el “disefio” de los carteles cinematograficos
en la actualidad.

Por el contrario, el disefio de este cartel es mas bien artis-
tico, se inclina hacia la corriente surrealista, por lo que la
relacion entre la imagen del cartel y €} tema de la pelicula
resulta mas complejo. La imagen del cartel no aparece en
ninguna escena de la pelicula, pero si tiene una gran carga
connotativa que nos hace evocar situaciones de la trama y,
como ya se ha mencionado, con el titulo de la cinta, esto
hace gue el espectador relacione el cartel con Ia cinta.

El siguiente nivel, que nos ayudara a entender significados
dentro de este disefio, es el nivel Sintactico, que es aquel
en donde existe la "conexidén” de los sighos presentes en
un cartel, ya sea con los demas signos que estan presentes
dentro del mismo, o bien, de la relacién que existe entre
estos signos y su entorno.

La tarea del Nivel Sintactico se encuentra en colocar al
cartel en un sitio determinado (espacio-tiempo) y poder
analizario dentro de él, y ya que los signos inmersos en el
cartel solamente se enriquecen y alcanzan su verdadero
significado dentro de un contexto establecido, este nivel
resulta ser muy importante en este tipo de analisis del car-
tel.

Los signos en este cartel nos hacen ver que la figura princi-
pal es una imagen simbélica, que para ser comprendida en
su totalidad, se requiere ademas y predominantemente el
conocimiento de determinada convencién y de aguellas
leyes o normas que la actualizan.

En este nivel, una vez que se han unido todos los efemen-
tos previamente analizados, adquieren un significado que
tiene que ver con el objetivo del disefador al empezar su
trabajo.

En el caso de este cartel, se puede decir que la imagen
central esta representando un contraste enorme, en el co-
lor, en el hecho de que una parte de la imagen es una esta-
tua y la otra es humana; ademds, una parte es seria y nos
representa la libertad, la fuerza la seguridad, y la otra nos
representa la debilidad, la opresion vy la impotencia o el
mismo rendimiento de ese valor que tanto se proclama en

la cinta y en el cartel: Ia libertad.



El ultimo nivel, es el nivel Semantico, que es el nivel que
resulta ser el mas subjetivo, debido a que es en donde in-
tervienen mas significados, y cada uno de estos significa-
dos se entienden de manera distinta dependiendo de cada
espectador. Este entendimiento es propio, cada receptor
comprende de manera diferente las cosas, de acuerdo a
las experiencias personales que cada uno tiene; de ahi que
este nivel resulte ser subjetivo.

En este nivel [os receptores le asignan significados perso-
nales al cartel. En este sentido, se puede decir que el cartel
impacta y propicia interés en encontrar el verdadero signi-
ficado que existe entre la imagen y la trama de la cinta a la
que hace alusion.

Al causar impacto e interés, pasamos a la etapa de pre-
guntarnos por qué ese color, por qué esa imagen, etc. Al ir
respondiendo esas preguntas de manera personal, logra-
maos darle el significado que nosotros mismos traemos en
la mente debido a nuestras experiencias personales.

5.2.1 Entender la relacion que
existe entre el contenido de una
produccion cinematografica y el
diseno del cartel destinado a

cumplir con la funcion de
difundirla.

Como ya se ha mencionado, la relacion que existe entre el
carte! y la tematica de una pelicula es alge compleja de
entender a simple vista.

Los elementos del cartel no estan inmersos como tal en la
trama de la cinta; sin embargo, tienen mucha carga
connotativa, en el caso de la cinta referida, con la manera
en que fue realizada, con demasiada libertad, como el mis-
mo Bufiuel sefalara “gracias al azar’.

Toda la cinta fue proyectada con este mismo objetivo, el de

dejar que el azar trabajara por su cuenta, de manera
surrealista, de ahi el resultado, muy al estilo de Bufiuel.
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La pelicula es a grandes rasgos, una serie de situaciones
que se repiten una y otra vez, de manera surreal; y al verla
podemas comprender que el titulo de la cinta ne pudo ha-
ber sido otro; en todo momento se muestra a tensidn entre
la libertad y su fantasma (que trae consigo las cadenas); tal
como se plasma en el cartel.

Las figuras presentes en el cartel, nc se encuentran como
tal dentro de la cinta. Al ver el cartel podemos imaginar
que la Estatua de la Libertad algo tiene que ver con la tra-
ma de la cinta, sin embargo, al ver la pelicula podemos
darnos cuenta de que no es asi. La Estatua de la Libertad,
tiene mucho mas que ver cen el titulo de la cinta qgue con la
misma trama.

Cuando se escucha o lee la palabra Libertad, nos remite a
la mente ideas preconcebidas como “ser independiente”,
rebelarse ante ciertas situaciones que no nos dejan hacer,
decir o sentir lo que queremaos; en el caso de la palabra
Libertad presente en este cartel en particular, antes de que
a nuestra mente lleguen estas ideas de independencia, al
ver una Estatua de la Libertad, podemos asociar directa-
mente esta palabra con la figura presente.

Sin embargo, esta figura no se encuentra sola, al ver el
trasero “humano” que esta justo delante de ella y de cierta
manera en proporcion, haciendonos sentir que pertenece a
la misma figura (aunque se encuentren en diferentes pla-
nos y sean contrastantes en cuanto a sus colores) con o
que rompe con la idea de la Libertad en su sentido original,
ya que el trasero nos esta remitiendo a 1a burla, al humor
negro, al sarcasmo, a la ofensa.

Ambas figuras (Estatua de la Libertad y el trasero humano)
han sido pensadas al estar presentes dentro de este carte!
y de esa manera anfe el espectador, para provocar, prime-
ro interés, pero después para inducir a pensar en esos sen-
timientos encontrados de algo que la mayoria suefia con
alcanzar (incluso el mismo Luis Buiiuel a lo largo de toda
su vida) la Libertad.

Y por otro lado la ironia, la sétira ofensiva a la que la gente
que busca su autonomla puede enfrentarse coartando asi
con las ambiciones de ser diferente.

Es por eso que en €l titulo se muestra la palabra fantasma,
ya que Bufiuel decia que la Libertad era un fantasma ya
que el hombre siempre !a persigue y cuando cree tenerla
en sus manos, se da cuenta de que es inexistente. Los
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demas elementos, como los soldaditos de juguete vesti-
dos con los colores de la bandera francesa, también se
encuentran con una actitud de burla hacia el espectador,

« flanqueando a un trasero, lo cual es surreal y nos remite a
el humor negro, gue dentro de 1a pelicula es constante.

Las pistolas y cadenas, igualmente nos inducen a pensar
en la opresion, lo cual provoca tambien un sentimiento de
- contradiccidn ya que al ver dentro del titulo la palabra Li-

bertad y después ver que tambien estan presentes las pis-

tolas y sobre todo las cadenas, entances podriamos empe-
. zar a entender un poco mas que dentro de la pelicula no se
habla de la Libertad como tal, si no de la falta de, o de Ia
busqueda de la misma.

Tanto |la pelicula, como el cartel, tienen influencias
surrealistas, lo cual hace que nos resulte interesante des-

cubrir &l porque de los elementos inmersos dentro del car-
tel.

Sin embargo, podemos notar, después de analizar cada

elemento que esta presente dentro del cartel, que a pesar
. de que ambos medios (cine y cartel) estan realizados bajo
‘ una corriente surrealista, si pueden encontrarse esas rela-

ciones existentes dentro de el disefio del cartel y la trama
. de la cinta.

En el caso de este cartel, se considera l6gico que siendo
- un cartel que difundid en su tiempo una cinta de Luis Buriuel,
de tono surrealista, tuviera esas mismas caracteristicas
(polémico y surrealista); y a pesar de no tener una relacion
exacta con el contenido de la cinta, el cartel connota a fa
pelicula, lo mismo que la pelicula al cartel; por lo tanto,
creo que este cartel cinematografico cumplié con el objeti-
Vo de provocar interés en los posibles espectadores de la
pelicula y el de connotar el verdadero (y nada facil de en-
tender) significado de la cinta.
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5.3 "Anélisis

semiotico del cartel de
la pelicula “Fse Obscuro
Objeto del Deseo”
(1977)

Cartel:

Original Espaiicl

Producéién:

Francia / ltalia, 1977

Tamaiio Original:

100 x 70 cms

Pelicula:

Ese Obscuro Objeto del Deseo, 1977
Director:

Luis Bufiuel



ObssSro

Objeto
del
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Guion de LUIS BUNUEL en colaboracion con JEAN CLAUDE CARRRIERE

FERNANDO REY ° ANGELA MOLINA ° CAROLE BOUQUET
MARIA ASQUERINO® JULIEN BERTHEAU® ANDRE WEBER® DAVID ROCHA

Decoradores: ENRIQUE ALARCON, PIERRE GUFFROY Director de Fotografia. EDMOND RICHARD
Productor asociado: ALFREDO MATAS Un film producido por: SERGE SILBERMAN

Una co produccion hispano francesa IN CINE Madrid GREENWICH PRODUCTION Paris
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Composicion Estatica

Analisis Semidtico del Cartel

Para empezar con el andlisis semidtico de este cartel, es
necesario ubicarlo dentro del discurso al que pertenece, es
este caso, el cartel es cultural. Especificamente es un car-
tel cinematografico.

En cuanto a los Aparatos ldeolégicos del Estado (AIE) que
marcan el discurso de la cinta y del cartel correspondiente,
identificamos el AIE RELIGIOSOS, el cual se refiere a las
distintas “iglesias” y sus respectivas religiones. En ef dise-
fio del cartet se encuentra en o “prohibido™ de los labios
que estan encima de la cama, nos connota el pecado, del
gue tanto se habla en Ia religion.

Esta el AIE FAMILIAR, el cual es el sistema en el que &l
ser humano se estabiece desde que nace, ¢ aun antes de
nacer. En este aparato ideoldgico se determina el rol gue
cada individuo jugara dentro de la sociedad, y que es dife-
rente para los hombres y para las mujeres. Tanto dentro de
la cinta, como en el cartel, estos roles estan marcados, el
de la masculinidad y el de ja feminidad, guiza este Gitimo
sea el protagonista del cartel.

Posteriormente, analizaremos cada signo contenido en el
cartel, de manera formal. Hay que empezar diciendo, que
los signos que estan presentes en este cartel, se dividen en
tres, el fondo-color, la imagen principal y la tipografia. Al
unirse estos tres elementos se crea una compaosicion clasi-
ca o estatica, basada en fos motivos estéticos que se han
afirmado a través de los siglos en todas las expresiones
artisticas mas importantes, y que intentan expresar los cam-
bios del espiritu mediante normas bien precisas y determi-
nadas.

La composicion estatica se aprovecha muche de Ia unidad,
del equilibrio, del ritmo y de la simetria. Hablando de las
leyes de composicion, este cartel hace uso de las siguien-
tes leyes, la ley de la Unidad, que es la que se refiere a la
funcién que una composicion debe resoiver logrando la
armonia total entre los elementos que conforman el cartel.
La unidad es el principio fundamentat del orden estético; la
unidad es tan necesaria en la composicion, que es imposi-
ble aislar de ella un detalle porque la composicién lo resen-
tiria. En este cartel, su imagen central, su fondo y tipogra-
fia provocan el significado buscado para hacer promocion
de manera adecuada a la cinta. Y la ley del resalte, que
aunque no esta tan marcado el resalte de la imagen ecen-
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Simplicidad en Ia Imagen; en
este caso se percibe un rectan-
guio horizontal, gue connota
estabilida, descanso y paz.

tral, de igual manera destaca en la composicién debido a
su forma horizontal y a su color.

Enseguida se hablara de la Forma. La imagen central es
una forma sencilla, se trata de unos labios cosidos por un
hilo blanco sobre una cama. Esta forma puede ser analiza-
da de la siguiente manera, es positiva porque se encuentra
como ocupante de un espacio, en este caso, un fondo en
color azul oscuro; su sentido de orientacion es horizontal, y
cuando esto ocurre, se dice gue es mas faciimente recorri-
da por el gjo. Sugiere (como en el caso de esta imagen) {a
idea de descanso y de tranquiidad; indica extension y, asi-
misto, langukiez, melancolia y serenidad, cualidades bien
aplicadas en el caso de esta imagen; es bi-cimensional; es
figurativa, ya que cada figura presente en el cartel, se en-
cuentra en ka realidad, por Io tanto es faciimente reconoci-
ble a simple vista; es regular, ya que es simétrica de mane-
ra vertical y es convexa, ya que la prolongacion dei contor-
no permanece exterior a la figura del signo.

A continuacion, es importante en el analisis formal del car-
tel, fa ubicacion de la figura en el campo visual; la imagen
principal esta ubicada en el centro del espacio-formato, por
lo que asume ia importancia del mensaje grafico que con-
tiene este cartel.

Seguimos con la simplicidad en el disefio y ya que los hu-
manos tendemos a simplificar el origen de las cosas, la
memoria toma apariencias de un objeto y ias resume en un
esquema unico y simplificado a una figura elemental, en
este caso, podemos descubrir en la imagen central, (los
labios atados sobre la cama) un rectangulo horizontal, el
cual nos produce una sensacion de accion y de estabilidad;
la tension se ejerce a lo largo del eje mayor. La posicion es
mas estable que la del cuadrado, pero menos pareja por la
diferencia de sus lados.

En cuanto a la composicién de la imagen principal, junto al
titulo -en este caso es de suma importancia, ya que abarca

fa mayor parte del espacic de este cartel- podemos ver un
rectangulo, pero en este caso, vertical. Ei rectangudo verti-
cal, es mas dindmico que i horizontal, con un sentido de
elegancia y distincion.

La Relacion figura-fondo, primeramente podemos obser-
var la tipografia en color blanco sobre fondo en color azul
oscurv, lo cual hace gque parezca un espacio negativo, un
vacio en e} fondo; contrariamente {a imagen principal, se
encuentra ubicada como una forma positiva que se ve per-

fectamente sobre el fondo oscuro.



Fondo del cartel de la
pelicula
Ese Obscuro Objeto del
Deseo

Titulo del carte! de la
pelicula
Ese Obscuro Objeto del
Dgseo

Al hablar de la simetria, dentro del cartel, se encuentra pre-
sente sclamente en ta imagen principal. Y el equilibrio, se
encuentra, ya que al estar ubicada la imagen principal de
manera horizontal, percibimos al cartel muy equilibrado. El
equilibrio que se utilizd en este caso es estatico, el cual le
da a la composicién un efecto de serenidad. Esto aitimo se
observa cuando un cuerpo estd en reposo y sigue asi aun-
gue se le apliquen ciertas fuerzas para sacarlo de ese esta-
do.

Una de las partes de mayor importancia en el analisis for-
mal del cartel, es el color, por o que percepcion de coloren
este cartel es de valor cromatico, ya que interviene mas de
un color.

En el fondo se localiza la mayor carga cromatica de todo el
cartel. Realizado en azul, nos produce un efecto de inteli-
gencia, frio, recogimiento, paz, descanso, confianza, libe-
ralismo, seguridad y languidez. Este color también expre-
s2 la sensacion de frio, y en otros casos puede significar
desesperacion y nobleza.

En el caso de la cama, el color blanco domina esta parte
det cartel; el color blanco nos produce reposo, limpieza,
pureza, inocencia, virtud y castidad; y vemos que tiene
mucho que ver con el tema de 1a pelicula. Pero esta cama
tiene ciertas ondas que simulan una sabhana, en tonos vio-
leta; el violeta nos produce afliccidn, tristeza, penitencia,
misticismo, profundidad y misterio.

En el caso de la imagen principal, los labios “cosidos”, pre-
domina el rosa, que connota inocencia y frivolidad.

La tipografia dentro de este cartel se divide en la tipografia
del titulo de la cinta, y la de los nombres que se encuentran
en ia parte inferior del cartel. El estilo de la fipografia del
titulo es de egipcic ya que tiene un asta uniforme y el re-
mate rectangular, entre el asta y el remate no suele haber
diferencia sensible de espesor.

En la tipografia de Ia parte inferior de | cartel tiene un estilo
de palo seco, el cual se refiere a el asta uniforme en el
grueso y sin terminai.

La familia a la que pertenece el titulo es Bookman Demi y

para la tipografia que se encuentra en la parte inferior de
este cartel, la familia es la Avant Garde — Book.
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Hablando de la serig, el titulo se encuentra en negritas, y el
texto de |la parte inferior se encuentra en redondas salvo
los nombres de los actores protagonistas de [a historia, que
se encuentran en versalitas y negritas para resaltar.

El titulo se encuentra centrado al disefio del cartel, en tres
lineas y en un puntaje de 56. El texto de la parte inferior se
encuentra justificado al centro y esta distribuido en 6 lineas
con un puntaje de 13 excepto los nombres de los aclores
protagonista que se encuentran en un puntaje de 15.

Al seguir con el analisis de los elementos que se encuen-
tran presentes en el cartel, es este un buen momento para
poder reconocer las siguientes figuras retoricas dentro de
esta composicion.

Se encuentra la Metafora, que en este caso esta presente
debido a que los labios que se encuentran amarrados son
una metafora exacta del tema de la cinta, ya que este obje-
to como tal es inexistente en [a vida real, pero esta repre-
sentando el cuerpo “prohibido” de una mujer, lo cual es una
metafora.

La Sinécdoque, la cual es una figura que indica una parte
por el todo. En este caso, vemos sélo los labios femeninos,
aunque asumimos que se trata de un cuerpo de mujer. La
Hipérbole, esta presente gracias a los labios que se en-
cuentran sobre la cama no estan en proporcion cormrecta
con la misma cama, ni con unos labios reales.

La Alegoria se localiza, en los labios amarrados sobre la
cama que simbolizan mas de lo que se puede ver. Simbo-
liza el deseo prohibido, lo lejano, lo imposible, lo delicado,
lo femenino, la tentacion, etc. Y por ltimo la Ironia, esta
presente en los [abios amarrados contienen cierto grado de
humor negro, resulta irénico al estar amarrados resultan
mas tentadores que si no lo estuvieran.

Todo disefio y concepcidn de un cartel, lleva una secuen-
cia logica, y para empezar a analizar este cartel, es nece-
sario tomar en cuenta la sustancia de expresion que es la
que se refiere a aquellas formas o figuras simples que com-
ponen el cartel, que por si mismas no nos hacen referencia
a algo, pero que al unirse con las demas formas que estan
dentro del cartel, encuentran un significado. En este caso
existen los brillos, e! volumen y la textura.

Siguiendo con la secuencia que tomamos como guia para
este analisis, continuamos con el campo sintactico, que es
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Detalle del cartel de la

pelicula
Ese Obscuro Objeto del
Deseo

en donde las formas, que en la sustancia de la expresion
no tenian significado por estar solas, en este nivel ya ad-
quieren un significado conforme se vuelven funcionales;
en el caso de este cartel, los labios amarrados sobre una
cama constituyen la imagen principal de este cartel. Esta
imagen trae consigo muchas mas connotaciones, que las
que se pueden ver a simple vista.

Posteriormente continuamos con el Nivel Semantico; en
este nivel el cartel ya significa algo, los signos que lo inte-
gran ya estan unidos y han adquirido una significacion y
funcionalidad; al interactuar directamente con los recepto-
res, el cartel tiene un significado especifico para cada uno
de ellos. Es aqui donde la significacion nos connota de lo
que se trata la pelicula que este cartel promociona.

En este caso, los labios cosidos gue se encuentran sobre la
cama, nos indican algo acerca de la trama de la pelicula,
pero gracias al titulo de la cinta reforzamos nuestra idea;
quizéa el oscurc objeto del deseo sea una mujer y el color
de fondo, que es oscuro, pueda connotarnos la idea de un
hombre.

La figura de la cama nos hace entender que la cinta trata
de desecs sexuales, camnales, hacia una mujer y, por el
hilo que amarra los labios, nos damos cuenta de que este
objeto de deseo es prohibido.

El dominio diacronico, es el cuarto y ultimo de los pasos
constantes que existen dentro de un cartel. En este punto
se puede llegar a un conocimiento mas real y veridico del
discurso en el que esta envuelto el cartel. Es en este paso
en donde se concentran las significaciones mas fuertes; es
decir, los significados culturales, sociales, histéricos, etc.
En este nivel nos encontramos en e campo del contexte.
En el caso especifico de este cartel, fue realizado en Espa-
fia, en 1977.

El 10 de septiembre de 1976, Adolfo Suarez presentd el
proyecto de reforma al pals, en cumplimiento a su prome-
sa de celebrar elecciones antes de mediados de 1977. De
igual manera, algunos grupos de la oposicién se habian
visto agradablemente sorprendidos por la amplitud de la
democratizacion de la vida cotidiana, por lo que parecian
cobrar cuerpo las promesas de Sudrez. El 8 de octubre, en
una atmésfera algo tensa, su proyecto fue aprobado por el
Consejo Nacional, con alguna enmienda sin importancia,
con ochenta votos contra trece y seis abstenciones.

/146



Un presunto grupo marxista-leninista, el GRAPO, infiltrado
© manipulado por la derecha y por elementos de la policia,
comenzé su actividad con una campaiia de atentados con
hombas, para pasar luego, después de que el referéndum
habla demostrado que existia un apoyo popular masivo al
cambio, al secuestro de dos prominentes: el presidente del
Consejo del Reino y et presidente del Tribunal Supremo de
Justicia Militar. E1 24 de enero de 1977, en la calle Atocha,
terroristas de ultraderecha asesinaron a cinco personas, de
las que cuatro eran abogados laboralistas comunistas.

El regimen de Franco llegé realmente a su fin el 15 de julio
de 1977. El fin habia estado cerca durante muchos afios,
pero habfa faltado el método. La creciente decadencia del
sistema franquista habia sido algo obvio durante afios: des-
de los Ultimos sesenta, un numero cada vez mayor de an-
tiguos franquistas comenzé a darse cuenta de elio. Comen-
zd un proceso bidireccional.

En 1876 parecio todavia como si el enfrentamiento fuese
inevitable. Pero el cambio se le atribuyo a Ia habilidad de
Adolfo Suarez, al valor y a la decisién del Rey Juan Carlos,
a la sensatez y moderacién mostradas por Felipe Gonzalez,
Santiago Carrillo y otros dirigentes de la oposicién, a los
cuarenta aftos de lucha de |a oposicién para mantener en
pie las ideas democraticas y vivos [os ideales, y sobre todo,
a la gran mayoria del pueblo espafiol.

Como se puede ver, este complicado escenario politico tenia
entonces la nacion espafiola. Es por ello que en Ia cinta
existen, escenas de terrorismo, violencia, inseguridad, pre-
senta Bufiuel en Ese Obscuro Objeto de! Deseo, incluso la
escena final de la cinta es un acto terrorista.

Viendo este panorama de los afios setenta en Espaiia, po-
demos comprender la obsesion de Bufiuel de plasmar esa
realidad, si bien con un toque de humor negro, y aunque en
el cartel de promocién no estid plasmada esa preocupa-
cion, la pelicula es una critica a la inseguridad vivida en
ese tiempo.

Al seguir con el analisis semidtico de este cartel, nos cen-
traremos ahora en tres niveles que nos ayudan a entender
mejor los significados inmersos en e! cartel. Para empezar
con el andlisis de estos tres niveles, hablaremos del nivel
pragmatico, del cual se desprenden ciertas relaciones que
tiene el objeto con el indice, el icono y el simbolo. En este
nivel es en donde los signos contenidos en el cartel deben
estar ligados con las practicas sociales y culturales del re-
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Detalle del cartel de la

pelicula
Ese Obscuro Objeto del
Deseo

ceptor, también deben ser funcionales, es decir, deben ser
practicos para el receptor.

Por io que es aqui en donde se analizara cada una de las
figuras que al descomponerse forman ia figura principal, la
cual etapa cargada de significados.

En el caso especifico de este cartel, los labios atados so-
bre una cama, imagen principal del cartel, traen consigo
mas connotaciones de las que nuestra mente puede perci-
bir a simple vista. Los labios siempre han sido simbolo de
feminidad, de deseo, de amor, de tentacidon. Los labios son
una de las partes femeninas que mas connotaciones de
tipo sexual contienen; en referencia al cartel, podemos su-
poner que los labios sobre la cama representan los labios
vaginales de la mujer.

Esta segunda connotaciéon es mas cercana al tema de la
pelicula, misma que trata de un hombre que desea poseer
a una mujer que se guarda celosamente, por lo que se con-
vierte en su objeto de deseo prohibido, y por tanto aun mas
atrayente y fascinante. Y aqui cabe recordar que lo prohibi-
do siempre resulta mas seductor que aguello que se en-
cuentra al alcance de nuestras manos.

La version biblica del origen del hombre dice que Satanas
tom¢ la forma de una serpiente y entr6 en el Edén, poste-
riormente se posesiono de la serpiente, se situd en el arbol
del conocimiento y comenzo a comer de su fruto sin pre-
ocuparse. Eva se encontré contemplando el fruto del arbol
prohibido con una mezcla de curiosidad y admiracion. Vio
que el arbol era agradable y se pregunté por qué Dios ha-
bria prohibido que comieran de su fruto o lo tocaran.

Esa, era precisamente Ia oportunidad de Satanas. Se diri-
gi6é a Eva como si fuera capaz de adivinar sus pensamien-
tos y asi, con palabras suaves y agradables, comenz¢ a
platicar con ella, que se sintio sorprendida de que la ser-
piente hablaba. Esta alabo la belleza y el encanto de Eva,
fo que a ella no le resultd desagradable; sin embargo le
extrafié que Dios le hubiera conferido a [a serpiente fa fa-
cultad de hablar. La curiosidad de Eva se habia desperta-
do. En vez de huir de ese lugar, se qued¢ alli para escu-
char hablar a la serpiente. Era Satanas quien hablaba, no
la serpiente.

Satanas queria introducir la idea de que al comer del arbol

prohibido recibirian una nueva clase de conccimiento mas
grande que el que habian alcanzado hasta entonces. Tomé
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entonces del fruto y comid, e imagind que sentia el poder
vivificante de una nueva y elevada existencia como resul-
tado de la influencia estimulante del fruto prohibido.

Satanas se alegro por su éxito. Habla tentado a la mujer
para que desconfiara de Dios, dudara de su sabiduria y
tratara de entrometerse en sus planes. Y por su intermedio
habia causado también la calda de Adan quien, como con-
secuencia de su amor por Eva, desobedecio el mandamien-
to de Dios y cayod juntamente con ella. Fue entonces cuan-
do vino la maldicion por haber caido en la tentacion de lo
prohibido.

Dios maldijo la tierra por causa del pecado cometido por
Adan y Eva al comer del arbol del conocimiento, y declard:
"Con dolor comeras de ella todos los dias de tu vida". Dios
les habia proporcionado lo bueno y les habla evitado el
mal. Entonces les declaré que comerian de él, es decir,
estarfan en contacto con el mal todos los dias de su vida.
De alll en adelante el género humano seria afligido por las
tentaciones de Satanas. Se asignd a Adan una vida de cons-
tantes fatigas y ansiedades, en lugar de las labores alegres
y felices de que habfan gozado hasta entonces. Estarian
sujetos al desaliento, la tristeza y el dolor, y finaimente des-
aparecerlan. Habian sido hechos del polvo de la tierra, y al
polve debian retornar.

Se les informd que al caer de fa inocencia a la culpa no se
habian fortalecido, sino por el contrario se hablan debilita-
do enormemente. Se llenaron de profunda angustia y re-
mordimiento. Comprendieron entonces que el castigo del
pecado es la muerte. A partir de ahi se desarrolla esa in-
quietante ansiedad de proXar lo prohibido.

Generalmente, cuando caminamos por algun pasillo y ve-
mos muchas puertas cerradas, no nos interesa abririas, pero
cuando en una de ella se encuentra la leyenda de “prohibi-
do pasar’ nos dan ganas de saber qué hay detras de esa
puerta. Cuando en el jardin de nuestra casa tenemos un
arbol de manzanas, no nos dan ganas de comer ninguna,
pero cuando las vemos en el mercado con un letrero que
dice “no tocar”, sentimos unas ganas enormes de comer-
las, al igual que le pas6 a Eva.

En el plano sexual, cuando la relacion entre un hombre y
una mujer es simplemente de noviazgo, el sexo es tenta-
dor, es deseado por prohibido, y contrariamente, cuando
se llega al matrimonio ya no es tan seductor por ser permi-
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Con esto podemos decir que los humanes entendemos lo
prohibido como !o que atrae mas. Lo prohibido le da mas
fuerza y poder al pecado; y el pecado es castigado siem-
pre; al caer en Ia tentacion de lo prohibido seguramente se
recibiré un castigo y por lo tanto nos contenemos. Pero el
contenerse provoca que deseemos cada vez mas aquello
que es prohibido, y esto se convierte en un circulo constan-
te que se repite a lo farge de la vida.

Volviendo al nivel pragmatico, le corresponde a este anali-
zar si los signos que componen al cartel resultan ser fun-
cionales; en el caso de los carteles culturales siempre es
asi, ya que sus signos estan pensados para lograr la ade-
cuada difusion del horario y lugar en el que se realiza el
evento promocionado.

En el caso de los tres carteles analizados, se puede decir
o mismo, sus signos son funcionales para el principal ob-
jetivo que tienen: provocar el interés del futuro espectador
para que acuda a ver la pelicula que esta promocionando.

Es en el nivel pragmatico, en donde se habla del objeto, y
por lo tanto es necesario hacer referencia a lo que Pierce
llamé Indice, icono y simbolo, ya que estos tres elementos
aparecen intrinsecamente en el objeto. Jakobson, retoma
lo dicho por Pierce y encuentra una serie de relaciones
entre cada uno de los tres elementos.

La primera relacion es la d= la relacién indicativa, o la con-
tiguidad efectiva, esta se refiere por ejemplo, a que si en
un cartel se anuncia cierto producto o cierto establecimien-
to, debe mencionarse donde puede ser adquirido dicho pro-

ducto o la direccion para encontrar el establecimiento anun-
ciado.

Entre el objeto que se encuentra representado en el cartel
y el objefo real debe haber una contigiiidad efectiva; es
decir, el objeto debe estar “co-presente” con el objeto re-
presentado. Y aunque en este cartel no se encuentra fisi-
camente esta relacion, la mayoria de los carteles de cine
en |a actualidad cuentan con la leyenda “Solo en cines” o
“Préximamente en cines”, dependiendo del caso, y asi el
espectador recibe cierta informacion de donde y cuando
poder ver fa cinta que el cartel difunde.

La siguiente relacion es Ia de la relacién iconica, o bien la
de la similaridad efectiva, la cual nos habla de que debe
existir una similitud entre el objeto real y el objeto repre-
sentado en el cartel, que haga que al ver el cartel sea -
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entendible a qué hace referencia, sobre todo cuando se
trate de un objeto representado de manera iconica. En el
caso de este cartel, la imagen central del cartel, los labios
cosidos sobre la cama, tienen una similaridad directa con
la trama de [a cinta, y a simpie vista el espectador puede
imaginarse de lo gue se trata la pelicula. Se concluye, que
si hay una similaridad entre la imagen del cartel y la trama
de la pelicula.

La relacidon simbdlica o de contigiidad asignada, es lo que
continua a ser analizado. Es en esta relacion en donde un
objeto real al ser representado, adquiere un simbolismo,
es decir; se ha vuelto una convencién entre los receptores,
que entienden que, a pesar de no estar representado el
objetc como se ve en la realidad, saben de que se trata.

El receptor es el que asigna esta afinidad en lugar de verle
la similitud con el objeto real. El receptor le asigna el vator
de contigliidad a los objetos que representan al real. En el
case de este cartel, el espectador se encarga de otorgarle
este valor de contigiidad a la imagen del cartel y 1a trama
de la pelicula. Como ya se explicd anteriormente, esta re-
lacion es mas clara en el cartel de Ese Obscuro Objeto del
Desseo que en otros dos carteles analizados. En el caso de
esta imagen es facilmente reconocible y guarda una rela-
cion directa con el tema de Ia pelicula.

Por ultimo en esta serie de relaciones, se encuentra la si-
milaridad asignada, la cual se refiere a aquellos disefios
que trascienden el nivel de lo informativo y llegan a adqui-
rir un caracter emotivo, y es entonces cuando el receptor
concede esa serie de significaciones debido a sus expe-
riencias personales. De los tres carteles analizados en esta
investigacion, éste es el cartel que resulta mas claro y di-
recto en cuanto a su mensaje. A simple vista se le refacio-
na facilmente con la pelicula que estd promocionando, vy
es gracias al titulo de la pelicula (ubicado al centro del car-
tel, con un puntaje alto, y ocupande un gran espacio dentro
del formato) que se refuerza esta relacion.

El siguiente nivel, que nos ayudard a entender significados
dentro de este disefio, es el nivel Sintactico, que es aquel
en donde existe la “conexion” de los signos presentes en
un cartel, ya sea con los demas signos que estan presentes
dentro del mismo, o bien, de ia relacion que existe entre
estos signos y su entorno. Es este Nivel el que va de la
mano, con la elaboracion del discurso; debido a que tiene
que ver con el entorno real en donde estara presente el
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La tarea del Nivel Sintactico se encuentra en celocar al
cartel en un sitio determinado (espacio-tiempo) y poder
analizarlo dentro de él, y ya que los signos inmersos en el
cartel solamente se enriquecen y alcanzan su verdadero
significado dentro de un contexto establecido, este nivel
resulta ser muy importante en este tipo de andlisis del car-
tel.

Al igual que en los dos carteles anteriores, Ia figura princi-
pal de este cartel es una imagen simbélica, y para llegar a
comprenderla en su totalidad se requiere del conocimiento
de determinada convencién y de aquellas leyes 0 normas
que la actualizan.

Tambien en este nivel, las elementos analizados de mane-
ra aislada, son reunidos y compuestos para adquirir un sig-
nificado, tal como se lo planted el disefiador al empezar
con ¢l disefio del mensaje grafico.

En el caso de este cartel, se puede decir gue el objetivo fue
llegar a la connotacion de una relacién entre un hombre
mayor y una mujer joven, tal como se presenta en la peli-
cula Ese Obscuro Objeto del Deseo. El cartel que difunde
la pelicula nos presenta una imagen central que son unos
labios cosidos con un hilo, sobre la cama.

Esta imagen nos dice mucho con tan solo mirarla, y como
ya se ha mencionado, un elemento que ayuda mucho a
reforzar la idea del tema de la cinta, es el fitulo que se
encuentra ocupando gran parte del espacio-formato del
cartei. La cama es uno de los elementos gue mas conno-
tan el sentido sexual de la pelicula, y sin duda el disefio del
cartel resulta de interés para el espectador que le observa
y que imagina el contenido de la cinta, causando esa curio-

sidad por verla, con lo cual el objetivo del cartel esta cu-
bierto.

El dltimo nivel a analizar es el nivel Semantico, que es el
nivel que resulta ser el mas subjetivo, debido a que es en
donde intervienen mas significados, y cada uno de estos
significados se entienden de manera distinta dependiendo
de cada espectador. Este entendimiento es propio, cada
receptor comprende de manera diferente fas cosas, de
acuerdo a las experiencias personales que cada uno tiene;
de ahf que este nivel resulte ser subjetivo.
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5.3.1 Entender la relacion que
existe entre el contenido de una
produccion cinematografica y el
diseno del cartel destinado a

cumplir con la funcion de
difundirla.

La relacién que existe entre ei contenido del cartel y el de
la pelicula, es mas evidente que en dos carteles anterio-
res. Al observar la imagen principal de este cartel, pode-
mos imaginarnos de qué se trata la pelicula, sobre todo si
atendemos al titulo de la pelicula.

Esta pelicula tenia un guidon muy bien estructurado, tenfa
un inicio, un desarrollo y un final, pero como era de espe-
rarse, Buiuel introdujo ciertas interpolaciones, sin embar-
go, de las tres peliculas de las cuales ya se han analizado
los carteles, esta es la que esta mas cercana a la "norma-
lidad".

En el cartel, ésta situacion se nos presenta con los labios
*cosidos” y sobre la cama, lo cuél nos representa una me-
tafora del deseo prohibido del protagonista de la pelicuia.

Los labios nos remiten a la sexualidad. En el caso de estos
labios, al encontrarse sobre una cama la connotacion es
mucho mas directa, a simple vista podemos sospechar de
que es lo que trata {a cinta. Alin mas nos connotan estos
labios, ya que se encuentran cosidos, lo que nos hace su-
poner que es algo que no puede ser alcanzado, que no
debe ser tocado o0 besado o poseido. Ver estos labios cosi-
dos sobre una cama nos hace pensar en los cinturones de
castidad, y de hecho dentro de la pelicula se encuentra una
escena en donde vemos a la protagonista desnuda sobre
una cama y con un cinturén de castidad, lo que nos acerca
mejor a entender que el cartel, y la pelicula tienen una re-
lacién directa.

El titulo de la cinta también nos remite a estas sencaciones
que nos son producidas por la imagen. Al leer la palabra
obscuro, nos sefiala algo “malo”, aigo que bien puede ser
prohibido, lo que se refuerza al ver los labios cosidos. Esta
misma palabra, esta teniendo una relacién directa con el
fondo el cartel, el cual es un azul marino bastante obscuro,
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Hablando del titulo [a palabra objeto, nos esta haciendo
referencia a un objeto sexual, que en este caso con los
labios femeninos sobre la cama, 1o que nos remite a una
mujer; por lo que podemos conjeturar que la mujer es trata-
da, en esta cinta, como un objeto de deseo o bien un objeto
sexual. Al tratar asl a la mujer suponemos entonces comao
es que el protagonista masculino de Ia historia trata a la
protagonista femenina de la misma.

Lo mismo ocurre con la palabra deseo. Esta palabra nos
remite a una sensacion, a un sentimiento humano gue nos
motiva a conseguir lo que gueremaos. Al ver la imagen del
cartel podemos entender que et deseo es el deseo sexual
hacia una mujer que es prohibida.

La pelicula nos relata fa historia de un hombre que tiene un
objeto de deseo, que parece que fuera la mujer, pero en
realidad es la frustracidon que ésta le produce, al negarsele
constantemente, lo cual lo mantiene interesado en poseer-
la y mantiene vivo ese deseo. Todo esto nos connota algo
sexual. Y con esto podemos observar que el cartel tiene
una relacién directa con lo que nos dice Buftuel en la trama
de esta cinta.

Este cartel es bastante sincero y honesto en cuanto a que
manifiesta de manera muy “limpia” el contenido de la peli-
cula a la que se refiere. Es un cariel que no esta apoyado
en grandes motivos o impulsos de impacto, ni en recursos
de trasformaciones o deformaciones de la imagen. Es un
cartel que nos expresa lo que es, en un conjunto de signos
llenos de connotaciones, como los labics, la costura de los
mismos, la ca el fondo obscuro, y el mismo titulo de la
pelicula.

Este conjunto de signos que dan forma y significados a
este cartel, es directo, y a simple vista permite muchas
interpretaciones del espectador y, en definitiva, tiene una

relacion “facilmente” reconocible con el tema de la pellcu-
la.

Finalmente, hablando de este cartel -en relacién con los
dos anteriores que se han analizado- termina siendo el
mas espontaneo y claro, sin dejar de ser interesante —
como ya se vio- en su contenido semidtico.


personal


e ONCLUSIONES:

El objetivo principal de esta investigacion, fue el de anali-
zar |la importancia que la Semiética tiene dentro del ambito
del Disefic y la Comunicacion Visual, desde el momento
de planear algin proyecto grafico, ya que como se pudo
observar en esta investigacion existen ciertos pasos para
el analisis semidtico de los mensajes graficos.

Tambien es importante comprender el alcance de la Se-
midtica en el proceso de comunicacién de toda una socie-
dad. En esta investigacion se ha sefalado como es que la
comunicacion es un asunto de participacion, de elementos
y de personas, que hacen que se convierta en un proceso
heterogéneo.

El estudiar como es que se comunica la sociedad, es estu-
diar también ef conjunto de ideas que dominan a la misma
sociedad, de valores, de principios, costumbres, mitos,
gestos, religiones, relaciones, manifestaciones artisticas,
leyes, poder, etc. Estas actividades, son susceptibles de
analizarse por medio de la Semidtica.

La comunicacion, es precisamente la que nos ha llevado a
obtener el orden de nuestra sociedad, y nuestra forma de
comunicarnos en ella; y como se ha observado a lo largo
de esta investigacion, es precisamente la Semidtica la que
estudia los signos que nos ayudan a comunicamos, y son
es0s mismaos signos los gue hacen gue nos mantengamos
en ese orden, en esa organizacién, que hemos aprendido a
utilizar para comunicamos.

Durante toda esta investigacion, se planted la importancia
de la Semidtica en nuestro trabajo como disefiadores de Ia
comunicacion visual, ya que en este tiempo en el que le
otorgamaos un valor esencial a las imagenes en general, es
necesario saber que existen elementos determinados que
hacen que podamos expresar lo que queremos comunicar
de una manera mas eficaz y efectiva.

Con el andlisis de los tres carteles cinematograficos, que

se seleccionaron para esta investigacion, se consiguio ob-
servar como es que cada mensaje grafico, refleja en su
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interior mas akla de lo que percibimos a primera vista, y
que son esos elementos “ocultos” los que hacen que los
espectadores reaccionen de cierta manera, ante tal esti-
mulo.

Es fundamental hacer notar que, la Semidtica ha sido por
mucho tiempo considerada como exclusiva del lenguaje, y
es necesario, entender, que la Semibtica es una ciencia
abierta al apoyo de aquel que necesite conocer el significa-
do de los signos que se encuentran inmersos en todos los
mensajes (graficos, textos, etc.) que a diario nos asedian,
en esta “era de la comunicacion” en la que nos encontra-
mos viviendo.

Como conclusién final, es importante hacer notar que la
Semidtica se estudia, principalmente para lograr compren-
der la manera en que vivimos en la cotidianidad, para po-
der crear, y si es necesario cambiar Ias relaciones huma-
nas, para estar conscientes de Ios trasfondos de los men-
sajes que nos rodean, y finalmente, para establecer nue-
vas formas de vivir y convivir con |la naturaleza, con el
arte, y sobre todo con la realidad que vivimos en sociedad.


personal
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