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» Resumen

El cartel cinematografico creado por la propia industria a principios del siglo XX, conjugaba dos
condiciones imprescindibles; por un lado, informar sobre la pelicula y, por el otro, generar la consecuente
expectativa en la prensa y en el publico. Ademas de la promocion comercial, los carteles de cine desde su
impronta visual constituian un documento de época.

A partir de un corpus de peliculas que conformara una cultura de resistencia durante el Franquismo, que se
volco en tres seminarios en la Carrera de Artes de la Universidad de Buenos Aires, se busco otro modo de
ingreso a cada uno de los textos filmicos. Entre los objetivos y como una estrategia didactica, se privilegid
el analisis del cartel como punto de partida para generar hipotesis de lectura corroborables en el analisis de
la pelicula. La experiencia priorizo la propuesta de John Berger (2000) sobre la inmediatez y potencialidad

de la vista.

»  Presentacion

El presente trabajo se inscribe en el proyecto UBACyT “Literatura, Estado y Nacion: hacia un nuevo
comparatismo hispanico”, dirigido por Marcelo Topuzian y es resultado de una experiencia realizada en el
ambito de la Carrera de Artes de la Universidad de Buenos Aires. A partir del concepto de resistencia de
cine durante el Franquismo, organizamos junto con Maximiliano Brina una serie de seminarios de grado.
Decidimos dividirla en tres partes siguiendo por un lado, la estructura histérica organizada por Giuliana Di
Febo y Santos Julia en E/ Franquismo. Una introduccion (2005) y, por el otro, considerando los avatares
del cine, su industria y el lugar privilegiado de la censura en la dictadura, como lo analizaron Vicente Benet
(2012) y Roman Gubern (1981). Los tres periodos (1940-1962, 1963-1968 y 1969-1975) dan cuenta de las
diferentes tensiones con que tuvieron que lidiar los jovenes directores, guionistas y productores frente al
Estado omnimodo franquista. Las producciones se llevaron a cabo en la encarnizada posguerra, en el cambio

radical que experimentd la sociedad espafiola, controlada y adoctrinada por el nacional-catolicismo e
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impregnada de un acérrimo anticomunismo, y, luego, en la pax dictaturae, preocupada por reinsertarse en
Europa.

En el ambito cinematografico, surge una corriente de oposicion' que propuso dar cuenta de la realidad
mediante diversos procedimientos cinematograficos para intentar narrar y, ademas, eludir la censura. Sin
dudas, la intencion procedimental también se puede leer en la creacion de la carteleria cinematografica de
esa época.

En tal contexto, el cine fue una herramienta contradictoria para la dictadura. Mientras que la cinematografia
era la via para promocionar al nuevo gobierno (“Spain is different”, ver imagen 1) fue también, la forma de
denuncia de las condiciones politicas y sociales en cada uno de los festivales cinematograficos mas
relevantes en Europa, por parte de los directores. El ejemplo incuestionable fue el escandalo Viridiana, en

1963.

Imagen 1: Cartel turistico creado por la dictadura,
atribuido a Manuel Fraga, ministro de Informacién y Turismo.

En los objetivos de los seminarios, se buscé un modo de ingreso diferente a cada uno de los textos filmicos
y al corpus en general. En ese aspecto, la posibilidad previa a la proyeccion de una pelicula en aquellas
épocas, era la carteleria. Resulta evidente que el cartel posee una intencion comunicativa y actia como
presentacion de la obra. Su potencia radica en su funcion iconica de estricta novedad, relegando lo escrito a
un plano secundario.

Aunque las peliculas en tanto documento cultural constituyen el nicleo y la razén del seminario, privilegiar
el cartel fue una estrategia didactica productiva para reconfigurar materiales y, a partir de ello, los modos
de construccion del conocimiento promovidos. En tanto pieza grafica, el cartel fue el punto de partida para
pensar la forma de presentar el corpus de peliculas seleccionadas, sacandolo del lugar decorativo y

reformulando su funcion.

! Ello se podria sintetizar en la figura consular de Luis Bufiuel, las Conversaciones de Salamanca, en 1955 y la
conformacion de dos espacios: el Instituto de Investigaciones y Experiencias Cinematograficas, en Madrid, y la Escuela
de Barcelona. Ambos se plantearon un cine moderno y experimental que escapara a los preceptos del Franquismo que
debian guiar la produccion nacional.
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La experiencia que hoy relevamos, intentd que en el curso se leyeran cada uno de los carteles desde
diferentes perspectivas tomando la propuesta del critico John Berger respecto de la avanzada de la mirada:
“La vista llega antes que las palabras. El nifio mira y ve antes de hablar” (2000: 5) y, desde esta sencilla
premisa, se buscod generar hipotesis de lectura, que eventualmente podrian corroborarse al analizar cada
pelicula.

Sin dudas, comenzar por los carteles cinematograficos es una aproximacion a la obra de arte, una de las
tantas. Por un lado, en tanto accion auténoma respecto de la obra y, por el otro, como un modo de pensar

(siguiendo a Walter Benjamin y Aby Warburg) la potencia del corpus elegido de peliculas.

>  Sobre el cartel

Si bien cartel de cine fue el primer y Gnico acceso a la obra cinematografica, se puede afirmar que en sus
inicios se conform6 como un accesorio, que se caracterizaba por el anonimato de sus creadores. Fue un
producto surgido de la incipiente industria cultural, cuya funciéon era promocional con fines estrictamente
econdémicos. Dado que la funcién privilegiada o dominante como la caracteriza Jan Mukarovsky (1977), era
la informativa mediante la exhibicion, la artistica con sus disefios e iméagenes estaba en segundo plano.

El afiche se inscribe en la practica publicitaria impresa que, a fines del siglo XIX, incluia volantes, pancartas
como oferta cultural. Como historiza John Barnicoat (1976), en el desarrollo de la carteleria resulta
imprescindible el nombre del disefiador y pintor Jules Chéret, quien en 1890, mediante la litografia cred
carteles para cabarets y teatros, y mas tarde para el ferrocarril y la industria cosmética. Esta idea conceptual
fue adoptada por el Séptimo arte. La importancia radic6 en que, tomando en consideracion las litografias de
Chéret, numerosos artistas (entre ellos, Salvador Dali y René Magritte) comenzaron a trabajar en la industria

cinematografica y realzaron el aspecto estético del cartel.

Un Caso: El verdugo

Dada la brevedad de esta intervencion, se tomara como ejemplo de propuesta didactica, el afiche de la
pelicula El verdugo dirigida por Luis Garcia Berlanga. Su autor fue el ilustrador catalan Mac, seudonimo
del Macari Gomez Quibus (1926-2018). Posee una profusa produccion (se le acreditan cerca de 6.000
trabajos); cred no solo para la industria hispana sino que el cartel para Los 10 mandamientos (1956) le abrio
las puertas de Hollywood, a través de la Paramount. Su obra entre los afios cincuenta y los ochenta marco

el pulso de la historia del cine y el desarrollo estético de la carteleria como arte.?

2 Al descubrimiento de esta firma pueden sumarse las producciones de Josep Soligd, Francisco Fernandez Zarza (Jano),
Fernando Albericio, entre otros.



VIl Jornadas de Investigacion del Instituto de Artes del Espectéculo
Buenos Aires, marzo 2024

-_—

BRIGITTE BARDOT

H.G. CLOUZOT

o Pl LA LYY ras
Ty
{

e AN -

PEHHIHS NilES

BAVIN i
f [ 1» I-II-'. r e

u’gf-

Pampoms we oy L e ol o CECE BLOE MILIE

I.IJS ﬂIEZ MHHI]HHIEHTIIS

Y

Imagen 2: Algunos de los carteles creados por Mac

A comienzos de los sesenta y con el Franquismo asentado en el poder, Berlanga dirige esta pelicula que
solapa (o no tanto) una critica al sistema de justicia que impartia la dictadura, cuya pena maxima, la condena
a muerte, se realizaba mediante el garrote vil, un dispositivo de metal que estrangulaba a la victima cuando
se apretaban sus clavijas.

Fue considerada por Franco “la pelicula mas antipatridtica y antiespafiola que se hubiera visto jamas” y, a

proposito de ello, el dictador afirmé sobre Berlanga en un consejo de ministros: “Ya sé que Berlanga no es
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un comunista; es algo peor, es un mal espaiol” (Villena, 2020: 49). Mientras tanto, el director encontr6 las
estrategias para evitar la censura, que podrian sintetizarse en un humor negro y desopilante; luego, visibilizo
la pena capital sin que se viera en medio de la apertura turistica internacional. Como contrapartida, la
dictadura no la prohibi6 sino que hizo de ello una maniobra politica y publicitaria, afirmé que su circulacion
era un ejemplo cabal de tolerancia del régimen.

En la Espafia de los sesenta, en medio de la apertura internacional, la trama presenta al apuesto José Luis
Rodriguez, interpretado por Nino Manfredi y su encuentro con un anciano José Isbert, que encarna a
Amadeo, personaje que ostenta el oficio mas indeseable del mundo: el de verdugo. Los verdugos en Espaiia
eran funcionarios del Estado y tenian acceso como burécratas, en ese periodo “desarrollista” del régimen,
por ejemplo, a un crédito para vivienda.

La historia de Jose Luis es sencilla y dilematica. No quiere ser verdugo pero su existencia y su vida marital
dependen de ello. En un registro de comedia negra y acida, Berlanga desnuda la burocracia judicial y
carcelaria, y la aplicacion crudelisima de la pena capital, que en Espafia se prohibié en 1978 y fue abolida
recién, en 1995. Aunque en la pelicula no aparece ejecucion alguna, tanto los prolegémenos —la
cotidianeidad alienada de los carceleros, la burocracia judicial y religiosa, y la preparacion del verdugo—
como el después —el aparato funebre— sirven para criticar en clave humoristica y corrosiva la aplicacion de
la pena capital. Mediante la alternancia de procedimientos que generan el efecto comico, como por ejemplo,
la gestualidad y el distanciamiento de José Luis respecto del oficio, Berlanga logra sortear la censura.

El afiche de Mac alcanza una sintesis a partir de la figura de Amadeo, el verdugo de la Audiencia de Madrid,
suegro de José Luis y quien le “lega” el cargo. La obtencion del puesto laboral es producto de un azar. José
Luis trabajaba en una funeraria que prestaba servicios en la prision. Finalizada la ejecucion, él y su
compaiiero transportaban el cuerpo del difunto, y decidieron acercar a una estacion del metro a Amadeo,
quien olvida su caja de herramientas en el camion. José Luis se ve impelido a devolverla y, por esa razon,
llega hasta el domicilio de Amadeo. Conocera a Carmen, la hija (Emma Penella), con quien mantendra una
relacion secreta hasta que quedan embarazados. La noticia inesperada acelera y determina el futuro de José
Luis, dado que esta en juego la honra de Carmen. (Por cierto, una tématica privilegiada en la cultura y la
literatura espafiolas). A partir de dicha situacion, la pelicula insinuaba en tiempos en que imperaba la
ideologia del nacional-catolicismo, la posibilidad del aborto clandestino por el cual se penaba a la mujer

con carcel.
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Imagen 3: Cartel de la pelicula

Muy brevemente, sobre el cartel se puede realizar la siguiente de enumeracion:

En primer término, la figura del viejo verdugo y su actitud postural remeda la figura de un coémic.

En segundo término, su sombra inmensa, pesada y negra (funebre) estd invadida por el titulo del film en
colores. En tercer término, la composicion del personaje se completa con la caja de herramientas, un bartulo

siniestro. Por ultimo, el fondo amarillo del afiche y lo ascéptico de la informacion acenttan la tragedia.
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Esta simple descripcion podria ser un punto de partida para el analisis que se veria enriquecido con otros
afiches internacionales de la pelicula, que sefialan diferentes composiciones visuales y otras perspectivas
del lectura.

Si retomamos la idea de sintesis que posee el cartel, una pregunta pertinente seria por qué no aparece la
imagen de José Luis. A partir de lo cual surge la interrogacion, por ejemplo, si efectivamente €l es el
protagonista o Berlanga busco mostrar ese trabajo despreciable mediante la anomalia, la excepcion. Es decir,
de qué manera E! verdugo resulta una indagacion sobre el asesinato institucionalizado y cémo alcanza a
personas comunes, que se ven impelidas a actuar por mera supervivencia. Es decir (y como se verifica a lo
largo del film), José Luis no queria formar parte de esa cofradia indeseable y anénima. Mientras tanto,
Berlanga estrena El verdugo en 1963, inmediatamente después de que el dictador ordenara el fusilamiento
del militante comunista Julian Grimau y la ejecucion mediante garrote vil de los anarquistas Francisco
Granado y Joaquin Delgado.

De la enumeracion formulada privilegiamos la caja de herramientas que, metonimicamente, configura por
un lado, el oficio infame y, por el otro, el desasosiego que produce en José Luis por las herramientas que
contiene y por el ruido generado al trasportarlas. Poco importa en el cartel si la figura va a cumplir la tarea
o ya la realiz6: Ello permite acercarse a la imagen del verdugo desde dos perspectivas. En primer lugar,
desde la nocion de punctum. En La camara lucida (1980), Roland Barthes refiere el “punctum” como ese
elemento de la imagen que desgarra su totalidad. Es decir, marcaria un elemento que sobresale como un
puntazo porque un detalle de la imagen perturba o inquieta, y moviliza al espectador. En segundo lugar,
como objeto constructivo que enriquece y dota de sentidos a la trama, incluimos “La nociéon de
construccion” (1923), del tedrico formalista Juri Tinianov. Aqui acufia el concepto de funcion para dar
cuenta de las multiples relaciones que se dan entre los componentes del sistema literario entre si y con otros
ordenes. Dicho concepto implica una relacion o correlacion de elementos, que pueden leerse también en el
cine. Asi, Tinianov denomina funcion constructiva de un elemento a su doble capacidad para entrar en
correlacion, por un lado, con otros elementos similares de otras obras (a este aspecto de la funcion
constructiva, la denomina funciéon auténoma) y, por otro, a la capacidad para entrar en relacion con los
demas elementos de la obra en la que esta inserto (Esta seria la funcion sinénima). En cuanto a la funcion
autonoma la referencia con El verdugo seria, por ejemplo, Garage Olimpo (1999) dirigida por Marco
Bechis. La relacion se puede establecer con Félix, que alquila una habitacion en una casona y sale todos los
dias con su maletin para trabajar como cuidador en un garaje, aunque en realidad su ocupacion es la de
torturador en el centro clandestino de detencion El Olimpo. Otro ejemplo para la constitucion de la funcion
autonoma es el documental Queridisimos verdugos, de Basilio Martin Patino; es otro alegato contra la pena
de muerte, filmada clandestinamente en 1971, aunque estrenada recién en 1977. Sus tres protagonistas

integraban la ultima generacion de verdugos.
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En cuanto a la funcion sinénima, en la pelicula la valija de Amadeo es un objeto metonimico dado que es la
“caja de herramientas” del verdugo y, es asimismo, la caja de resonancia —un sonajero siniestro— de esa
actividad ominosa. Ademas, es una extension del verdugo. Cuando esos utensillos se entrechocan generan
las peores sensaciones en José Luis. El sonido provoca imagenes y, sobre todo, prefigura su futura actividad
de ejecutor de sentencias.
Al confrontar con la pelicula, la caja de herramientas es transportada (viaja), enriquece la trama y la dota de
sentidos. Algunos ejemplos son:

a. Amadeo y la caja de herramientas como extension y constitucion de la profesion.

b. Elolvido de la caja y la devolucion, inicio del derrotero de José Luis.

c. José Luis en familia y portando la valija para cumplir una orden de ejecucion en Mallorca, una zona

de veraneo, para convertirse en verdugo.

Frente a esa situacion que horroriza a José Luis, la tinica salida es dimitir en el cargo. Sin embargo y en un
registro kafkiano, el individuo es arrasado por la instituciéon burocratica. Renunciar no es posible. La
dimisién como pedido y como ultima posibilidad por parte de José Luis, evidencia su situacion limite. No
le importa perder el piso ni devolver los sueldos y desintegrar asi, su familia. Es entonces cuando Berlanga
se detiene en la marcha morosa del verdugo novato, devenido victima, para asesinar en nombre del Estado
espanol. Quizas sea el plano-secuencia, el mayor alegato contra la pena de muerte.

Hacia el final y como una de las estrategias del director para sortear la censura, se verifica una elipsis entre
el momento en que es transportado por los guardias (el extensisimo plano-secuencia) y, luego, en el puerto,
a punto de embarcarse para regresar con su familia.

El analisis puede proseguir con los afiches internacionales de la pelicula.
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Imagen 4: Algunos de los carteles internacionales de la pelicula

» A modo de cierre

A proposito de esta experiencia, se puede concluir que la lectura y analisis de los carteles o afiches de una
pelicula constituyen un punto de partida productivo para trabajar con un film o un corpus. Si bien, el cartel
cinematografico posee una funciéon dominante o privilegiada como un elemento publicitario, no se puede
obviar que ademas evidencia una cualidad artistica, que es la que interesa destacar. De este modo, la
inclusion de los afiches supone dado su caracter visual, en primer término, la posibilidad de adelantar una
hipotesis de lectura sobre el texto filmico. Asi, los personajes, los paisajes y los objetos, y, ademas, los
colores y la grafica, permiten formularla y ponerla en didlogo, siguiendo a Tinianov, con otros elementos
del film y organizar una serie con otros filmes. En segundo término, la inclusion de los carteles implica
sacar del anonimato y reconocer al autor y el movimiento artistico al que adscribia. Por ultimo y a partir de

ellos, el reconocimiento del caracter visual del momento histdrico en que fueron creados.
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