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RESUMEN

El proyecto de investigacion parte del estudio del movimiento artistico expresionista
aleman, sus antecedentes y su contexto historico-artistico, centrandose en la obra
grafica y el cartel. En este trabajo analizamos el lenguaje del cartel y su historia en
el periodo que abarca las dos primeras décadas del siglo XX, concretando nuestro
estudio en el cartel de cine y el cartel en el expresionismo aleman. Asi, concentramos
principalmente nuestra investigacion en las que consideramos tres de las peliculas
mas representativas del cine expresionista aleman: E/ Gabinete del Dr. Caligari, Nos-
feratu'y Metropolis; con el fin tanto de relacionar dos aspectos fundamentales del
movimiento expresionista: obra grafica y cine, como de demostrar la influencia del
expresionismo aleman y otras vanguardias en el disefio de los carteles originales de
estas tres peliculas. Analizamos de esta manera los componentes formales v estilis-
ticos y diversos aspectos de dichos carteles tales como la tipografia, la composicion,
el color o la técnica.

Por otra parte también investigamos los carteles que de estas peliculas se disefia-
ron para otros paises durante este periodo.

Dedicamos también un apartado al disefio de otra publicidad que se hizo de estos
filmes, como los programas de mano, postales, catalogos, etc.

Con todo ello pretendemos demostrar fundamentalmente la influencia del ex-
presionismo en particular y de otros movimientos artisticos, especialmente de las
vanguardias, en los carteles de cine de tres peliculas fundamentales del movimiento,
asi como despejar bastantes incognitas sobre lo que son carteles de cine y lo que no
lo son, dentro de la cantidad de imagenes que circulan por diversos medios, sobre
todo Internet, donde se contemplan como carteles de las peliculas a disefios realiza-
dos para el programa de mano o anuncios y no se hace diferencia entre carteles que
pertenecieron a los estrenos de las peliculas o carteles de disefios mas actuales, no
quedando clara tampoco la autoria de estos disefios, acudiendo nosotros para ello a
fuentes mas fiables como libros o museos.

Para finalizar, el trabajo se completara con una interpretacion artistica personal
de los carteles de las peliculas, una serie de trabajos hechos con la técnica de la
litografia sobre El Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatuy Metropolis.

Por ultimo, se presentan tres anexos que giran alrededor del tema, uno trata sobre
otros disefios de los carteles que se han llevado a cabo en épocas mas contempo-
raneas (desde los afios 60 hasta nuestros dias), otro complementa la ultima fase
del trabajo sobre nuestra interpretacion personal de los carteles con otros trabajos
artisticos personales realizados con otras técnicas de grabado, y en un ultimo ane-
x0 presentamos un disefio digital de la imagen corporativa de un imaginario cine
Metropolis.
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RESUM

El projecte d'investigacid parteix de I'estudi del moviment artistic expressionista
alemany, els seus antecedents i el seu context historic-artistic, centrant-se en I'obra
grafica i el cartell. En aquest treball analitzem el llenguatge del cartell i la seva his-
toria en el periode que abasta les dues primeres décades del segle XX, concretant
el nostre estudi en el cartell de cinema i el cartell en I'expressionisme alemany.
Aixi, concentrem principalment la nostra recerca en les que considerem tres de les
pel-licules més representatives del cinema expressionista alemany: £/ Gabinet del
Dr. Caligari, Nosferatu i Metropolis; amb la finalitat tant de relacionar dos aspectes
fonamentals del moviment expressionista: obra grafica i cinema, com de demostrar
la influéncia de I'expressionisme alemany i altres avantguardes en el disseny dels
cartells originals d'aquestes tres pel-licules. Analitzem d'aquesta manera els compo-
nents formals i estilistics i diversos aspectes d'aquests cartells com ara la tipografia,
la composicid, el color o la tecnica.

D'altra banda també vam investigar els cartells que d'aquestes pel-licules es van
dissenyar per a altres paisos durant aquest periode.

Dediquem també un apartat al disseny d'una altra publicitat que es va fer
d'aquests films, com els programes de ma, postals, catalegs, etc.

Amb tot aixd pretenem demostrar fonamentalment la influéncia de I'expressio-
nisme en particular i d'altres moviments artistics, especialment de les avantguardes,
en els cartells de cinema de tres pel-licules fonamentals del moviment, aixi com
aclarir bastants incognites sobre el que son cartells de cinema i el que no ho son,
dins de la quantitat d'imatges que circulen per diversos mitjans, sobretot Internet,
on es contemplen com cartells de les pel-licules a dissenys realitzats per al programa
de ma o anuncis i no es fa diferéncia entre cartells que van pertanyer a les estrenes
de les pel-licules o cartells de dissenys més actuals, no quedant clara tampoc I'au-
toria d'aquests dissenys, acudint nosaltres per a aixod a fonts més fiables com llibres
0 museus.

Per finalitzar, el treball es completara amb una interpretacio artistica personal
dels cartells de les pel-licules, una série de treballs fets amb la técnica de la litografia
sobre £l Gabinet del Dr. Caligari, Nosferatu i Metropolis.

Finalment, es presenten tres annexos que giren al voltant del tema, un tracta
sobre altres dissenys dels cartells que s'han dut a terme en époques més contempo-
ranies (des dels anys 60 fins als nostres dies), un altre complementa I'dltima fase del
treball sobre la nostra interpretacio personal dels cartells amb altres treballs artistics
personals realitzats amb altres tecniques de gravat, i en un darrer annex presentem
un disseny digital de la imatge corporativa d'un imaginari cinema Metropolis.
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SUMMARY

This research project is based on the study of the German expressionist art move-
ment, its history and its historical and artistic context, focusing on the graphic art
and posters. In this work we will analyze the language of posters and its history in
the period covered by the first two decades of the twentieth century, specifying our
study in movie posters and the posters in German expressionism. Thus, we will focus
our research on which we consider three of the most representative German expres-
sionist cinema films: the Cabinet of Dr. Caligari, Nosferatu and Metropolis; in order
both to relate two fundamental aspects of the expressionist movement: graphic art
and films, as well as demonstrate the influence of German Expressionism and other
Vanguards in the design of the original posters of these three films. In this way, we
will also analyze the formal and stylistic components and aspects of these posters
such as typography, composition, colour or technique.

We will also investigate the different movie posters which were designed for oth-
er countries during this period.

We will also devote a section to the design of other advertising that was made of
these films, such as hand programs, postcards, catalogs, etc.

With all this, we will mainly show the influence of expressionism and also oth-
er artistic movements, specially the avant-garde, in three fundamental movement
movie posters, as well as clear enough some questions about which movie posters
are real and which are not. We will also investigate the amount of images that
circulate in different media, especially the Internet, where you can confuse movie
posters with the designs made for hand programs or ads, and it makes no difference
between posters which belonged to the premieres of the films and posters of more
current designs, being their authorship totally unclear, we going for it to more reli-
able sources like books or museums

Then, the work will be completed with a personal artistic interpretation of the
movie posters, a series of works made with the technique of lithography on the
Cabinet of Dr. Caligari, Nosferatu and Metropolis.

Finally, we will present three annexes that revolve around the theme: the first one
dealing with other poster designs that have been made in more contemporary times
(from the 1960s to the present day), the second one complementing the last phase
of our task, taking into account our personal interpretation of the posters along
with other personal artistic work carried out with other printmaking techniques,
and in a final Appendix we will present a digital design of the corporate image of an
imaginary Metropolis cinema.
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Introduccion






mpezaré exponiendo porqué he elegido este tema, las razones son variadas y fun-

damentadas en intereses personales. En primer lugar, las vanguardias artisticas de

principios de siglo siempre han sido una de las épocas de la historia del arte que

mds me ha interesado y, concretamente dentro de éstas, el movimiento expresio-
nista me parece el mas importante, debido a que, para ellos, el arte es entendido como una
lucha, una revolucién, una ruptura, dotandolo de un profundo sentido de critica, rechazo
y oposicion a los convencionalismos sociales y estéticos, dando paso asi a un cambio sig-
nificativo. Asi mismo me apasiona la faceta de sacar lo interior al exterior, de bucear en el
alma del artista, por eso la obra expresionista llega a lo mas profundo sin quedarse en la
corteza, por eso la considero tan maravillosa y excepcional.

Por otra parte, ha sido definitivo para la eleccion del tema que los expresionistas alema-
nes fueran unos apasionados del grabado y en muchos casos llevaran sus obras a cabo en
esta técnica, desarrollandola hasta alcanzar una calidad nunca vista por sus innovaciones
y su revolucionario empleo del grabado. Asi, los expresionistas alemanes son unos de los
primeros en utilizar y desarrollar el disefio grafico, dentro del cual encontramos una in-
teresante serie de carteles, realizados con la técnica de la litografia, que he redescubierto
recientemente, teniendo la suerte de poder matricularme como alumna visitante en la
Facultad de Bellas Artes de Valencia en la asignatura de Litografia y Offset.

Los expresionistas alemanes también desarrollaron acertadamente otras facetas creati-
vas como el cine, considerandose interesantisimo el periodo del cine expresionista aleman,
con peliculas tan significativas como las que nos ocupan: £/ Gabinete del Dr. Caligari, Nos-
feratu 'y Metrdpolis. Personalmente, el cine ha sido a lo largo de mi trayectoria artistica,
un tema recurrente. Por otra parte siempre me he expresado graficamente en el lenguaje
del grabado. Por lo que parece logico que encontrara una forma de relacionar estos dos
ambitos en mi trabajo de investigacion.

Asi es que apunté mis intereses hacia la grafica y el cine expresionista, por lo que pensé
que una forma de unirlos y relacionarlos eran los carteles de cine. Son numerosos los
carteles de cine que encontré, por lo que decidi centrarme solo en algunos; asi que elegi
los de estas tres peliculas, tanto por la calidad de sus carteles como por ser quizas las mas
emblematicas del movimiento expresionista.



Hipotesis y objetivos

La hipotesis que nos planteamos es si la grafica expresionista alemana queda vigente
también en el disefio de los carteles de cine de tres peliculas expresionistas de la €poca.

Se da la circunstancia de que tres de las peliculas expresionistas alemanas mas relevan-
tes, como son £/ Gabinete del Dr. Caligari de Wiene, Nosferatu de Murnau y Metropolis de
Lang, han sido también las que mas interpretaciones cartelisticas han provocado, tanto
en Alemania como en otros paises. Por lo que encontramos interesante exponer algunos
de estos carteles a través de un trabajo de investigacion que ahonde y aclare la publici-
dad que se realizd en este periodo sobre estas tres peliculas del expresionismo aleman.
Planteandonos asi un unico objetivo general: clasificar los carteles de las tres peliculas y
demostrar la influencia expresionista en ellos.

Con este trabajo esperamos alcanzar los siguientes objetivos especificos:

Diferenciar las imagenes de carteles cinematograficos del periodo de las
que no lo son.

Demostrar la vigencia de las propuestas expresionistas en el lenguaje gra-
fico de éstas.

Comprobar la importancia que ha tenido la estética de estos tres carteles.
Completar el estudio de un aspecto de la grafica expresionista, de enorme
interés, el cartel, ya que es un medio capaz de llegar a las masas de una

forma muy directa.

Ahondar en el estudio del cine expresionista aleman, uno de los movimien-
tos cinematograficos mas vanguardistas, a través de sus carteles.

Interrelacionar arte grafico y arte cinematografico.

Profundizar en algunos elementos especificos del disefio grafico como la
tipografia.

Analizar, desde un punto de vista personal, ciertos aspectos formales como
la composicion y el color.

Estudiar las técnicas graficas empleadas en la época.

Desarrollar una experiencia artistica personal, empleando las técnicas gra-
ficas de la época, tomando como referencia estas tres peliculas.



Antecedentes y estado actual

No hemos encontrado trabajos de investigacion o tesis doctorales relacionados con el
tema, si algunos que tratan problemas que pueden estar conectados, por lo que encon-
tramos licito realizar nuestro trabajo de investigacion en los términos anteriormente ex-
puestos. En cambio si que hemos hallado bibliografia a cerca de las cuestiones que nos
ocupan, pero sin centrarse en el tema de los carteles de cine expresionista aleman, sin
hacer un estudio exhaustivo y detallado de ellos. Sin embargo es de gran utilidad una serie
de bibliografia general que nos sirve como punto de partida para abordar nuestro analisis
personal (bibliografia sobre historia del arte, fundamentos del disefio, anatomia tipografi-
ca, analisis compositivo, fundamentos del color, técnicas graficas, etc.).

Metodologia

La metodologia llevada a cabo se ha estructurado en tres blogues principales:

e Busqueda exhaustiva de documentacion e informacion sobre el tema, incluyendo
visitas a diversos centros de investigacién y museos.

® Andlisis y estudio de la documentacion recopilada para la realizacion del cuerpo de
la tesis y la extraccion de conclusiones.

e FElaboracion de una propuesta personal.

Planificacion temporal

Podriamos decir que nuestro trabajo de investigacion se ha desarrollado en tres partes
principalmente:

® la primera parte del trabajo se inici6 con el tema de nuestra investigacion para el
DEA: El Cartel en el Expresionismo Alemdn. Antecedentes e influencias. Andlisis de
las diferentes corrientes. Utilizacion de la tipografia. Composicion de las imdgenes.
Estudio de los distintos artistas; con este trabajo ya se hizo una primera incursion
cuya informacion nos ha sido provechosa.

® lasegunda parte la abordamos mientras estudiamos el Master de Artes Graficas de
la UPV, donde lo tratado nos ayudo a poder analizar aspectos mas técnicos de los
carteles desde el punto de vista formal (tipografia, composicion, color, etc.) y con
la programacion de un viaje a Berlin y las visitas oportunas a diferentes museos y
bibliotecas.

® En una tercera parte pusimos en orden todo el material encontrado en el viaje a
Berlin y contactamos con diversas entidades cinematograficas y museos del cine,
asi como con algunos estudiosos y especialistas en el tema, finalizando asi la inves-
tigacion sobre los disefios de carteles en cuestion. Pusimos en orden también todo
el material encontrado en libros, bibliotecas, museos, Internet, etc. Y por ultimo,
redactamos el proyecto y elaboramos las conclusiones.



0 INTRODUCCION

Cronograma:

® 12 Fase (octubre 2012 / junio 2013):

Recopilacion de material documental en distintas fuentes: centros especializados, biblio-
tecas, museos, filmotecas... (UPV, IVAM, MUVIM, Las Naves, Caixa Forum, Filmoteca Valen-
ciana...); revision de bibliografia propia e informacion disponible en la red.

® 22 Fase (julio 2013/ mayo 2014):

Andlisis del material recopilado y realizacion de una sintesis teniendo en cuenta el tema
del cartel de cine y la grafica, haciendo una recopilacion de imagenes, seleccionando las
mas representativas, tratando de reunir el mayor nidmero posible de imagenes de los car-
teles a tratar.

® 32 Fase (junio 2014 [ agosto 2014):

Viajar al pais de origen de los carteles para consultar de primera mano material que pueda
encontrarse en museos y bibliotecas locales.

® 42 Fase (septiembre 2014 [ octubre 2014):

Contactar con diferentes museos y entidades cinematograficas.
Contactar con especialistas en el tema.

® 52 Fase (octubre 2014 [ mayo 2015):

Redactar de una forma légica y ordenada, resumiendo y sintetizando la informacion mas
importante y el numeroso material escrito encontrado.

Elaboracion de la bibliografia.

Elaborar una propuesta plastica personal.

® 6° Fase (mayo 2015 / junio 2015):
Elaboracion del indice y de unas conclusiones sobre el tema.

® 72 Fase (junio 2015 / julio 2015):
Maquetacion del trabajo.




TESIS DOCTORAL -

Medios utilizados

Se hace imprescindible la consulta a diversas bibliotecas, Internet y otras fuentes de infor-
macién que puedan resultar de utilidad para desarrollar el tema que nos ocupa, asi como
visitar algunos museos y contactar con algunos especialistas y estudiosos del tema.

Asi, concretamente, hemos visitado la ciudad de Berlin y el museo del cine, la cinema-
teca y su biblioteca situados en ésta (Deutschen Kinematek- Museum fir Film und Fern-
sehen), contactando alli con Anett Sawall, la encargada de los archivos cinematograficos
del museo, cuya ayuda ha sido imprescindible.

A su vez, hemos contactado via email con diferentes museos y entidades del cine como
la Cinémathéque francaise, el London Film Museum, la F. W. Murnau Stiftung (Fundacion
Murnau), la Miinchner Stadtmuseum Filmmuseum (Museo del cine de Mdnich), el Eyefilm
Amsterdam (Museo del cine de Amsterdam), el Deutsches filminstitut (Instituto del Cine
Aleman), el Osterreichisches Filmmuseum (Museo del cine de Viena), el Deutsches Film-
museum Frankfurt am Main, el Filmmuseum de Postdam, el Staatliche Museen zu Berlin
y Transit Films que poseen los derechos de las peliculas en cuestion, asi como hemos ac-
cedido a la base de datos de la Austrian National Library (Biblioteca Nacional de Austria)
y la Kantonsbibliothek de Suiza. También hemos contactado con el especialista en cine
Luciano Berriatua autor del libro Nosferatu, un film erdtico-ocultista-espiritista-metafi-
sico, quien nos ha atendido muy amablemente por correo electronico. Siendo también de
especial ayuda la prestada por Matthias Knop del Filmmuseum de Diisseldorf.

A su vez hemos recurrido al préstamo interbibliotecario de la Universidad Politécnica de
Valencia, asi como a su base de datos digitalizada.
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Antecedentes
historico-artisticos

Antes de que surgiera el movimiento expresionista a
principios del siglo XX, se dan una serie de circunstancias
histdricas, politicas, sociales y artisticas durante el siglo
anterior que hacen que se acontezcan ciertos hechos des-
atandose asi el clima que sera caldo de cultivo para el
desarrollo del expresionismo.



ANTECEDENTES HISTORICO-ARTISTICOS

1.1. Antecedentes historicos

El arte moderno naci6 en el siglo XIX de la ruptura con los valores establecidos, pero no
fue una ruptura puramente estética. Hubo una serie de hechos historicos que provocaron
esta ruptura.

El movimiento revolucionario de los dias 22, 23 y 24 de febrero de 1848 surgido en Fran-
cia, que instauro la republica, haciendo abdicar al rey el 25 de febrero y se prolong6 hasta
el 26 de junio de 1848, cuando fueron derrotadas las fuerzas revolucionarias, se inserta
dentro del marco de un movimiento europeo de revoluciones en 1848. La republica pro-
clamo el derecho al trabajo, cred los Talleres Nacionales, establecié el sufragio universal,
proclamo la abolicion de la esclavitud en las colonias, establecio la libertad de reunion y
de prensa y convoco elecciones para una asamblea constituyente. Asi el siglo XIX europeo
vivid una revolucion, en torno a la cual se organizaron el pensamiento filosofico, politico,
literario, artistico e intelectual, esto significaba una unidad espiritual y cultural. Con el
fracaso de la revolucion, esta unidad del siglo XIX se quebro y de la protesta que estallo
nacio el nuevo arte.

En un periodo revolucionario como éste, es ldgico que la realidad fuera lo que mas
interesaba en la produccion artistica. Asi, alcanza su maximo esplendor la gran época del
realismo, preocupado por temas sociales, politicos y culturales, donde destacan artistas
como Millet, Courbet y Daumier. La realidad historica se hace asi contenido de la obra,
determinando también la fisonomia y forma de la obra, creando un estilo, y rechazando
asi la doctrina del arte por el arte. La conciencia de la estrecha relacion entre arte y pue-
blo, arte y sociedad, estaba mas vigente cada vez. El hombre era el centro de interés para
el arte. Nacia el socialismo cientifico, la ciencia y la técnica se difundian por todas las
disciplinas. El realismo estaba relacionado con los aspectos mas cotidianos de la vida, los
campesinos y burgueses de tamafio natural eran los temas mas recurrentes. Este proceso
revolucionario llegaba a todos los paises europeos. Precisamente de la crisis y la ruptura de
la unidad historica, politica y cultural de las fuerzas burguesas-populares en torno a 1848,
nace el arte de vanguardia y gran parte del pensamiento contemporaneo. El comienzo de
esta crisis coincide con el fin de las revoluciones europeas a mediados del siglo XIX, pero
los signos se haran mas evidentes después de 1871, tras los acontecimientos de la Comuna
de Paris, hecho histdrico donde gran cantidad de escritores, poetas y artistas participaron
en una gran accion politica. La Comuna de Paris fue un gobierno insurreccional francés
que se formd después de la revolucion del 18 de marzo de 1871, fue un intento de im-
plicaciones revolucionarias, realizado por los medios obreros para asegurar la gestion de
los asuntos publicos en un marco municipal sin recurrir al estado. La Comuna impulso el
laicismo, desarrollé una amplia accion social, proclamaron los principios socialistas. Como
miembro de la Comuna, Courbet promovié un movimiento artistico, una asamblea de
400 artistas eligio una comision federal compuesta por 46 miembros (entre ellos Corot,
Daumier, Manet y Millet), entre otras cosas reivindicaban el derecho de administrar sus
intereses y proponian la creacion de escuelas comunales de arte con caracter gratuito.

Pero el trauma de la derrota de la Comuna influira duramente en muchos intelectuales.
Después de la Comuna se da por terminado definitivamente el periodo en que pensadores,
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literatos y artistas directamente comprometidos habian actuado en la vida politica y social.
Todos estos acontecimientos nos hacen comprender el verdadero espiritu revolucionario
de las vanguardias que surgieron a raiz de estos hechos historicos, de las cuales una de las
mas importantes e influyentes en otros movimientos posteriores es el expresionismo que se
vivio con mucha mas vehemencia en Alemania, y concretamente en su produccion grafica
por ser un medio mas directo y «salvajes, ya que se trata de hacer incisiones con un objeto
cortante en un trozo de madera o de atacar con acido una plancha de metal por ejemplo.

1.2. Antecedentes artisticos

Las obras de Van Gogh, Gauguin, Ensor y Munch fueron para los expresionistas alemanes
ejemplo y modelo a seguir. El intento de Van Gogh de establecer una comunidad artistica
con Gauguin en Arles, y el posterior viaje de este ultimo a Tahiti (el exotismo de los cua-
dros tahitianos de Gauguin constituia para los expresionistas la sintesis total del arte y la
vida), constituyen los antecedentes del ideal de vida comunitaria de los jovenes expresio-
nistas. Van Gogh fue para ellos la figura central y decisiva de la pintura moderna francesa
y casi todos se vieron influenciados por él. Llega a Paris en 1886 con el pensamiento de
un hombre del 48 y se encuentra con un ambiente diferente, el de los impresionistas, que
ya no se preocupan por el contenido como los realistas del 48, sino por la apariencia.
En Van Gogh se dan como caracteristicas la deformacion de la realidad, la arbitrariedad
de los colores y el uso psicoldgico del color dando asi paso al expresionismo. Asi mismo
Gauguin anticipa el expresionismo y tiene gran importancia en la creacion del fauvismo.
Los fauvistas se caracterizan por una pintura rica en colores, de grandes superficies y
tendente hacia una simplificacion abstracta. Hacia 1908 esta pintura se propagd amplia-
mente por Alemania, gracias a Die Briicke y a la Nueva Asociacion de Artistas de Munich,
y a ella no tardaron en acudir también otros expresionistas. Gauguin intenta comunicar
un pensamiento mediante la percepcion de signos de color. Crea su propia leyenda, la del
artista que se enfrenta con la sociedad de su época y se evade de ella para encontrar la
autenticidad e ingenuidad primitivas.

Los pintores de Die Briicke tomaron como modelo a Munch y a Ensor, quienes preten-
dian dejar atras la simple percepcion de la realidad para llegar a la representacion de los
aspectos psicologicos de los sentidos. Munch odia la moral convencional y los prejuicios
burgueses. El sentimiento de angustia y terror se refleja en sus cuadros. Representa temas
de muerte y eroticos.

Ensor tiene inquietudes sociales como Van Gogh y Munch. La critica descarnada a la
sociedad moralista de la época es la nota fundamental de su arte, representa esqueletos
y mascaras descubriendo asi la falsedad del hombre moderno, lo que impresiond de un
modo especial, por ejemplo a Nolde.

Cézanne también tuvo su influencia en los expresionistas, para él la imagen del mundo
ya no tenia que ser buscada en la realidad externa sino en la conciencia. La pintura era
un modo de investigacion de las estructuras profundas de los objetos, convirtiéndose asi
en una especie de filosofia. Aunque no tenia interés por los problemas sociales tipicos de
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su época, caracteristica que le diferencia de los expresionistas, podemos observar cierto
interés solo en uno de sus cuadros, Los jugadores de cartas.

Mientras, el grupo Der Blaue Reiter acogia con entusiasmo la teoria cromatica de su
contemporaneo cubista Delaunay, fascinado por las estructuras en movimiento de la gran
ciudad, la luz eléctrica y las nuevas perspectivas espaciales, que tradujo en una pintura
colorista dindmica y cada vez mas abstracta. Precisamente era este entusiasmo por la
moderna pintura francesa lo que hermanaba a los artistas y a los diversos grupos del
expresionismo aleman.

A la vez en Alemania se desarrolla el movimiento llamado Jugendstil o Secession, que
se llamo Art Nouveau en Francia, Liberty en Italia y Modernismo en Espafia, con una im-
portante produccion cartelistica en todos ellos. A finales del siglo XIX en Alemania muchos
jovenes artistas rechazan el arte academicista para crear un arte mas libre. De este clima
cultural nace la Secesidn, cuando en Munich en 1892 varios artistas constituyen un grupo
alternativo a la cultura oficial. Para expresar sus ideas utilizan dos revistas: Simplicissimus
y Jugend (juventud), fundada en 1896 y que da nombre a un nuevo estilo, el Jugendstil.
Se inspiran en William Morris y el Art Noveau francés, donde aparecen el exotismo vy el
simbolismo del arte oriental, especialmente el japonés, y una libertad de la linea fuera de
la imitacion del objeto, con entidad propia vy sin ajustarse a las reglas de simetria. Desapa-
rece la perspectiva para dar paso a la imagen sin profundidad, resuelta solo en superficie.

La Secesion se difunde por toda Alemania, sobre todo en Berlin, donde tiene gran im-
portancia y acoge a muchos artistas. Su periodo mas algido va de 1902 a 1908. Luego
surgen roces internos en el grupo que llevan al nacimiento de nuevas asociaciones como
la Freie Secession o la de los pintores de la galeria Der Sturm.

En 1910 Pechstein, en desacuerdo con los otros miembros de la Secesion, da vida a la
Nueva Secesion. Disena el cartel para la exposicion celebrada en Berlin del 15 de mayo al
15 de julio de 1910. El tema de la mujer con el arco es empleado en otras ilustraciones del
nuevo grupo y es considerado su emblema.
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Edvard Munch. Melancolia |,
1886. Grabado en madera a fibra,
41,1 x 45,5 cm.
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Cartel disefiado por Max Pechstein para la exposicion celebrada en Berlin, del 15 de mayo

al 15 de julio de 1910, debido a su desacuerdo con los ofros miembros de la Secesién y del nacimiento
de la Nueva Secesion. El fema de la mujer con el arco es empleado en ofras ilustraciones

del nuevo grupo v es considerado su emblema.
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El expresionismo aleman:
una revolucion artistica

El expresionismo engloba a las artes pldsticas, el disefio
grafico, la literatura, el teatro, la escenografia, la danza,
el cine y la arquitectura. Se distingue por una herencia
y espiritu comun, una estrecha relacion entre las obras y
unos vinculos personales directos. Representd una gran
concentracion de esfuerzo artistico procedente de muy
diversos campos.
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No es precisamente uno de los «ismos» mas faciles de describir. Algunos de los nombres
que cualquiera asociaria con €l serian capaces de negarlo, como por ejemplo Kirchner,
considerado como el artista expresionista por excelencia, nunca quiso ser identificado
con el expresionismo. Los artistas suelen mostrarse reacios a admitir la dependencia del
movimiento, ya que su sentido de la propia individualidad es demasiado fuerte. Lo mismo
sucede con algunos cineastas como Murnau o Fritz Lang.

Este movimiento se podria situar cronologicamente en Alemania entre 1905, cuando se
funda la comunidad artistica Die Briicke (El Puente) en Dresde, y 1920, cuando dan final
los disturbios de la postguerra, este periodo englobaria un clima politico y social de una
época de que estaria imbuido el expresionismo.

Mads que un parecido estilistico, en las obras expresionistas encontramos un deseo de
lucha contra las estructuras socio-politicas del momento. En esta época, el régimen im-
perial, feudal y militarista de Guillermo Il enarbolaba la bandera del progreso intentando
ocultar las contradicciones de la sociedad, sumergido en un positivismo, que es rechazado
por el expresionismo, por eso es un arte de oposicion, antinaturalista, antimpresionista,
el impresionismo era el arte oficial del régimen, lo considerado moderno, y éste era total-
mente rechazado por los expresionistas.

Esto produce en el movimiento una serie de caracteristicas: se desatan los instintos,
se refugian en su propio espiritu y se oponen activamente a la época. Existia también un
elemento distintivo que formaba parte de una tradicion mucho mas antigua y profunda-
mente establecida, que posee elementos caracteristicamente germanicos: la oscuridad, la
introspeccion, el predominio de lo misterioso y sobrenatural, lo metafisico, cierta crueldad
y una brillante dureza lineal. Otra caracteristica peculiar del movimiento expresionista
era la magnifica adecuacion de la libre expresion al laborioso tallado en madera, tanto
estatuaria como xilograficamente. También mostraron gran interés por la caricatura, la
fantasia expresiva y la distorsion eran muy germanicas, nos encontramos asi gran riqueza
de grabados y dibujos grotescos. Mas aun que por la distorsion y lo grotesco, el movimien-
to expresionista se caracterizaria por sus gritos de dolor.

Estan influenciados por las teorias de Nietzsche, Strindberg y Freud, y por los artistas
Munch, Ensor, Van Gogh, Gauguin, Matisse y su contemporaneo Delaunay.

El ideal de vida para los expresionistas es el que propone Van Gogh con la creacién de
una comunidad artistica en Arles y el que lleva a cabo Gauguin con su huida a Tahiti.
Todos se vieron influidos por la pintura de Van Gogh, pero los pintores de E/ Puente, que
pretendian plasmar los aspectos psicoldgicos mas que la realidad, estuvieron muy influen-
ciados por Munch y Ensor, mientras que E/ Jinete Azul plasmaba en sus cuadros la teoria
cromatica del cubista Delaunay. Lo que unia a los diferentes grupos expresionistas era su
entusiasmo por la pintura francesa del momento, el fauvismo.

El expresionismo y el fauvismo comparten el deseo de expresar las experiencias inte-
riores en lugar de representar las impresiones del exterior. Ambos dan prevalencia al color
frente al dibujo, con tonalidades fuertes y vivas para subrayar los aspectos emotivos y
simbolicos; ademas estan en contra de las reglas de la tradicion académica y gustan del
arte primitivo, africano y oceanico, que les conducia a una distorsion de las proporciones
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y a una falta de perspectiva, convirtiendo al espacio en plano y a las formas en angulosas
y contorsionadas. La técnica de los expresionistas es similar a la de los fauves en cuanto
a la intensidad de las siluetas y las masas cromaticas, aunque prefieren los tonos oscuros,
incluido el negro, debido precisamente a esta influencia negra.

Uno de los temas principales de la poética de los expresionistas es el regreso a la pureza
y al origen, lejos de la tecnologia vy la industrializacion incontrolada. Por ese motivo se
sienten atraidos por las sociedades primitivas, en particular por las de Africa y Oceania.
Muchos de ellos realizan largos viajes a esos lugares lejanos documentandose meticulo-
samente sobre la vida y la cultura de esas poblaciones. En las series de pinturas que les
dedican, los expresionistas muestran el deseo de una relacion mas profunda y auténtica
entre el hombre y la naturaleza. Pechstein es uno de los que sigue el ejemplo de Gauguin
emprendiendo un viaje por el Pacifico en 1914, a las islas de Palau y Nueva Guinea, dando
asi un giro a su arte.

Mientras que el grupo El Jinete Azul era mucho mas intelectual, redactando manifiestos
y escritos, El Puente era menos reflexivo pero mas salvaje, trataban de representar en el
lienzo las visiones del espiritu. Los artistas de E/ Puente si que llegaron a vivir en comu-
nidad, como ellos mismos proclamaban en su ideal de vida, no asi los de El Jinete Azul,
cuyo nombre ni siquiera eligieron ellos en comun. El nucleo del Briicke era una comunidad
constituida para establecer un nuevo modo de considerar el arte y la vida. Tenian una serie
de temas comunes (desnudos en el bafio, la cama o el aire libre, mas o menos erdticos,
escenas callejeras de Dresde, grupos de bailarinas o de artistas circenses) y utilizaban colo-
res encendidos y planos aplicados rapidamente. Todo ello, junto con la tipica angulosidad
expresionista, permite reconocer inmediatamente el estilo del Briicke.

En 1906 Kandinsky, con su discipula Gabriele Minter, vivio y trabajo en Paris doce me-
ses. Envio seis grabados en madera a la exposicion del Briicke (1907). En 1908 se mudo a
Murnau con Miinter, donde estaban instalados Jawlensky y Marianne von Werefkin. Alli
Kandinsky comenzo a pintar paisajes y edificios dentro de un claro estilo fauve de colo-
res brillantes y zonas muy perfiladas. A principios de 1909 los cuatro artistas decidieron
formar su propio grupo, la Neue Kiinstlervereinigung, junto con otros artistas. Lo mas
importante de este grupo, que realizo su primera exposicion en la galeria Thannhauser en
diciembre de 1909, fue haber dado lugar al nacimiento del Blaue Reiter, que se convirtio
en la mds importante contrapartida del Briicke. Habia ciertas contradicciones artisticas
internas, lo que contribuyd a malograr ciertas actividades conjuntas, por ejemplo en la
segunda exposicion de £l Jinete Azul se dejo participar a los artistas de £/ Puente con al-
gunos grabados, pero éstos fueron editados en el almanaque que se hizo de la exposicion
mas pequefios que el resto de las obras.

Estalld la Primera Guerra Mundial y para ellos se convirtié en algo liberador, que cam-
biaria la sociedad de la época, surgiendo una sociedad mejor y menos opresiva, entonces
muchos de los expresionistas marcharon a la guerra, pero poco a poco se fueron dando
cuenta de su crueldad y se convirtieron en antimilitaristas, algunos ya lo habian sido siem-
pre, como Pechstein, y otros cayeron en combate.
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2.1. El contexto historico y artistico

La dinastia de los Hohenzollern reind en Alemania desde 1871 hasta 1918, el ultimo que
reino fue el kaiser Guillermo II, que fomentd la Primera Guerra Mundial. Con la derrota de
Alemania tras la guerra y la Revolucion de Noviembre de 1918 se produjo su abdicacion.
Asi, se paso de la monarquia a una republica parlamentaria y democratica: el 11 de agosto
de 1919 se firmd la Constitucion de la Republica de Weimar.

Las causas de la Revolucion de Noviembre de 1918 fueron la carga excesiva que tuvo
que soportar la poblacion durante los cuatro afios de guerra, el impacto de la derrota y las
tensiones sociales que se produjeron tras ésta entre las clases populares y la élite burguesa
y aristocratica.

La Republica de Weimar, llamada asi por la ciudad donde se firmo la nueva Constitucion,
fue un periodo de gran inestabilidad politica: se produjeron varios intentos de golpes de
estado de militares y por parte de la derecha, varios intentos revolucionarios por parte de
la izquierda y fuertes crisis economicas. El ascenso de Hitler al poder en 1933 por eleccio-
nes democraticas acabd con este periodo.

La ascension econdmica y politica de la burguesia en Alemania viene acompanada de un
desarrollo importante de la prensa. Los periodicos también intervienen en politica, cultura,
arte y moda. En el campo artistico destaca Der Sturm, revista fundada por Herwarth Walden
en Berlin, punto de referencia para los jovenes escritores y artistas expresionistas, ya que
empezo a publicar reproducciones y grabados en madera a toda pagina de éstos. También
es muy importante Die Aktion, caracterizada por un fuerte compromiso politico y social.

En lo que se refiere a la literatura, entre los
muchos escritores que se aproximan al expresio-
nismo podemos citar a Alfred Mombert, Georg
Heym, Georg Trake, los novelistas Herman Broch,
Jakob Wasserman y Alfred Doblin, mas importan-
tes son Robert Musil, Franz Kafka, Herman Hesse
y Heinrich Mann.

La formacion cultural de los artistas expresio-
nistas esta influida por la filosofia, principalmente
por el pensamiento de Nietzsche y Bergson. De
Nietzsche toman la exaltacion del gesto creativo,
rompiendo las reglas del pasado y creando nuevas
formas expresivas. De Bergson aprenden el con-
cepto de arte como impulso vital, no buscando
la razdn sino el instinto y la profundidad del ser.
Leen a Kierkegaard, Schopenhauer y Freud, ins-
pirandose en ellos para su pintura.

Casi todos los expresionistas son apasionados de
la musica y muchos tocan algun instrumento. Lla-
man la atencion las afinidades entre sus pinturasy

Ernst Ludwig Kirchner. Varieté, . : . h
portada del nomero de agosto de 1911 las composiciones musicales e intentan utilizar los

de la revista Der Sturm. colores como se utilizan las notas en una melodia.
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Destacan sobre todo Schdnberg, creador del método compositivo de la dodecafonia que
influye mucho en la pintura expresionista; también destacan sus alumnos Berg y Webern.

En cuanto a la arquitectura, en 1919, Walter Gropius funda la Bauhaus, escuela de
arquitectura y artes aplicadas, cuyo objetivo principal es construir un nuevo espacio habi-
table para el hombre moderno. Aparece la problematica del urbanismo por el crecimiento
de las ciudades debido a la revolucion industrial.

El teatro expresionista gusta de obras burlescas o satiricas, o por el contrario, basadas
en un oscuro pesimismo existencial. Ernst Toller, Gerhart Hauptman y Beltolt Brecht son
las personalidades mas destacadas. También destaca Strindberg.

En el cine el expresionismo se convierte en un movimiento muy importante con un
lenguaje propio, basado en un ritmo exasperado, con fuertes contrastes y con una sintaxis
espacial totalmente novedosa, donde la escenografia juega un papel muy importante.

Entre los cineastas mas importantes destacan: Robert Wiene con E/ Gabinete del Dr.
Caligari, obra pionera del cine expresionista; Fritz Lang con Metrdpolis y Murnau con
Nosferatu. Aunque algunos autores no contemplan Nosferatu o Metropolis como obras
expresionistas, como el estudioso Luciano Berriatua (1), otros si lo hacen, como Lotte H.
Eisner o Sigfrid Kracauer; nosotros vamos a tratarlas como tal por las similitudes que
presentan entre ellas y con El Gabinete del Dr. Caligari, obra cumbre del expresionismo
aleman reconocida por todos los estudiosos cinematograficos (véase cap. 9). Y aqui cen-
traremos el tema principal de nuestro trabajo: los carteles de estas peliculas representati-
vas del cine expresionista aleman.

2.2. El grupo Die Briicke y la obra grafica

Die Briicke se traduce como E/ Puentey es el primer grupo de expresionistas alemanes or-
ganizado, se funda el 7 de Junio de 1905 en Dresde por Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottlufy
Fritz Bleyl, estudiantes de Arquitectura. Intentaban continuar la tradicion de las Comunida-
des Artisticas del Romanticismo aleman. Su maxima es la destruccion de las viejas reglas e
intentan plasmar en el lienzo la espontaneidad a través de la huella de su propia personali-
dad. Segun Kirchner su nombre indica un puente hacia el futuro. Su primera exposicion es
en Dresde en 1906, sin éxito de critica y publico, lo que no desanima a los artistas a sequir
organizando numerosas exposiciones despues.

Mdiller, Kirchner y Nolde son los mas salvajes, «su pintura no es casi nunca agradable,
ni hedonista ni brillante; al contrario, en ella hay siempre algo de estridente, de grosero
y hasta de hibrido» (2), quieren causar un impacto en el espectador, para ellos es mas
importante el contenido que la forma. Todos los artistas del grupo se dedican con pasion

(1) Segun Luciano Berriatua, el considerar tanto Nosferatu como Metropolis peliculas expresionistas
es una confusion creada en EE.UU. y Francia, ya que en estos paises, tras el éxito de Caligari, empe-
zaron a demandar a Alemania mas peliculas «expresionistas» y metian en el mismo saco todas las
peliculas con elementos fantasticos.

(2) De Micheli, M., Las Vanguardias artisticas del siglo XX, pag. 94.
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Erich Heckel. Cubierta del catélogo de
la exposicion KG Briicke en la galeria Emst
Arnold de Dresde, 1910. Realizado a partir
del disefio del cartel de Kirchner. Grabado
en madera a la fibra, 17 x 11 cm.
Briicke-Museum, Berlin.

al grabado y realizan muchos aguafuertes, li-
tografias y sobre todo xilografias, estampadas
normalmente en un solo color, casi siempre el
negro, la xilografia esta mas proxima a su estilo
y sensibilidad que otras técnicas de grabado.
Para ellos el vinculo entre la pintura y las obras
sobre papel es muy estrecho, hasta el punto de
que a menudo son ideadas, nacen y se desa-
rrollan de forma paralela, a veces una serie de
xilografias sirve de proyecto para una pintura
y otras sucede lo contrario. En los carteles y
trabajos de ilustracion de libros y revistas se
aprecia mejor el parecido técnico vy estilista de los artistas que en la pintura. En el grabado
casi siempre alcanzan una unidad de lenguaje.

Se buscaba una forma directa y no convencional de transformar la realidad de una ma-
nera pictoricamente reducida y resumida. Algunos de sus motivos favoritos son la desnudez
y el hombre en la naturaleza.

Buscaban adaptar su estilo a sus aspiraciones tedricas, una ejecucion rapida y esponta-
nea. Sus composiciones tienen un gran efecto visual por el fuerte contraste que ofrecen
entre areas cromaticas complementarias.

Se instalaron en un taller colectivo que era un antiguo almacén de calzado, lo decora-
ron ellos mismos, construyendo sus propios muebles, demostrando asi la importancia que
para ellos tenia la fusion arte-vida. Alli se reunian todos los dias para crear, discutir, recitar
poemas, leer a Nietzsche, influyéndose mutuamente, creando asi un estilo homogéneo,
colectivo, en todos los integrantes del grupo. Esta homogeneidad en el estilo se vislumbra
claramente en el catalogo de la exposicion en la galeria Arnold de Dresde en 1910, donde
se incluyen grabados en madera que reproducen algunas de las obras expuestas, entre las
que destaca la portada del catalogo realizada por Heckel, que es una reproduccion del
cartel realizado por Kirchner para la exposicion (véase capitulo 5).

Entre 1910y 1912 el estilo tipicamente anguloso, contorsionado, violentamente emocio-
nal y pictorico del expresionismo quedd establecido, y su ruptura con el fauvismo fue total.
En parte debido a la publicacion (a partir de 1910) de dibujos del grupo Briicke en Der Sturm
0 a su utilizacion para ilustrar a escritores expresionistas, como el caso de los grabados en
madera de Kirchner para dos cuentos de Déblin. La tendencia hacia una angulosidad mas
acusada, unas estructuras mas complejas, unos colores menos alegres y un mayor sentido
del movimiento dindmico fue consecuencia de otras dos revoluciones artisticas que se pro-
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dujeron simultdaneamente: el cubismo vy el futurismo, cu-
yas influencias fueron absorbidas por el expresionismo.

En 1911 se establecieron en Berlin, alli dejaron de ex-
presarse con ese estilo colectivo y cada uno quiso plas-
mar a su manera la experiencia de la gran ciudad de
Berlin, el anonimato y sus grandes contrastes de clases
sociales, la excitante vida nocturna, la actividad de los
numerosos grupos artisticos, influyeron en su trabajo.
Fue entonces cuando la influencia negra comenzo a ase-
gurarse. Sus colores comenzaron a ser menos brillantes;
sus formas a romperse; sus temas empezaron a vincu-
larse con el interés literario del momento. En la obra
grafica, por la laboriosidad y la angulosidad natural del
medio y por la creciente complejidad formal del dibujo
y su inmediatez y pasion, dieron lugar a una tradicion
de confeccidn de grabados que es uno de los grandes
logros del arte aleman.

El 27 de mayo de 1913, £/ Puente comunicaba a sus
miembros la disolucion del grupo, se habian alejado ya
mucho artistica y humanamente. El motivo de la rup-
tura fue la Crénica de la Union Artistica Die Briicke re-
dactada por Kirchner en 1913, que fue rechazada por
otros artistas del grupo y el pretexto para su disolucion:
«Animados por la fe en el progreso y en una nueva ge-
neracion de creadores y de amantes del arte, hacemos
un llamamiento a la juventud y, como jovenes que lle-
van en si el futuro, queremos conquistarnos libertad de
accion y de vida frente a las viejas fuerzas tan dificiles
de desarraigar. Acogemos a todos los que, directa y sin-

. . La Chronik KG Briicke (Crénica del
ceramente, reproducen su impulso creativon. (3) Grupo de Afisias del Puente), 1913.

La revolucionaria obra grabada de los artistas de Die  El texio redactado por Kirchner llevo a
Briicke fue una de las aportaciones méas importantes a  la disolucién de esfa comunidad arfistica.
la historia del arte, equiparable a la importancia que El grabado en madera de la portada,

. . con los retratos de sus cuatro miembros,
adquirio el grabado en el siglo XVI con Durero, Cranach o 0116 los dos grabados de la primera
0 Beham. Trabajan sobre todo la xilografia en madera  pagina son obra de Kirchner. Tamaiio
a fibra, y es donde mejor se refleja el estilo de los ex-  de la pégina: 67 x 51 cm.
presionistas. De hecho el simbolo de Die Briicke es una
xilografia realizada por Kirchner donde una mujer saluda

al sol en lo alto de un puente.

(3) De Micheli, M., Las Vanguardias artisticas del siglo XX,
pag. 287.
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KUED T LERYVEREINICUNG

Ernst L.Kirchner. Marca de imprenfa
de la Kinstlervereinigung, 1905. Grabado
en madera a la fibra, 6 x 6,5 cm.
Coleccion Hermann Gelinger.

Karl Schmidt-Rottluff. Pareja de amantes,
1909. Grabado en madera a fibra, 55 x 40,3

cm. Staatliche Museen, Berlin.
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Sus recursos para expresarse tanto en pintura
como en grabado, en escultura o en dibujo, eran
la simplificacién, la distorsion de las proporciones,
la falta de perspectiva central y los contrastes
cromaticos. Sus trabajos son antiacadémicos y
anticonvencionales, no distinguiendo entre arte
puro y aplicado, el estilo expresionista es una
caracteristica comun a todos ellos, influyéndose
reciprocamente.

Una de las caracteristicas del grabado en Die
Briicke es la adecuacion al medio, la correspon-
dencia entre la forma y el proceso grafico, condi-
cionado por el material, las propiedades de éste se
incorporan al proceso, por eso controlaban muy
bien cada una de las técnicas del grabado, porque
en cada una se debia reconocer su propio caracter.
Asi en la xilografia incorporan a la obra la rugosi-
dad y los caracteres naturales de la madera.

Existe una gran relacion entre las entalladuras
de Die Briicke y su escultura en madera. Se hi-
cieron tiradas de piezas que originariamente eran
relieves y también se expusieron tacos de madera
tallada para un grabado como relieves. En las dos
técnicas el material queda visible, sin tratar, no se
busca la perfeccion del acabado. En las dos la fi-
gura humana esta delimitada por el trozo de ma-
dera que se va a trabajar. En la escultura la figura
se adapta al bloque de madera y en la estampa se
adapta al formato.

El grabado sirvio de comunicacion y medio de
difusion para los artistas que crearon exlibris, fo-
lletos, carteles y catalogos, pasando de la estampa
artistica al grabado funcional y la ilustracion de
textos. En el grabado artistico individual se reali-
zaban tiradas muy cortas, y las estampaban ellos
mismos con diferentes colores influyendo en el
resultado final de cada ejemplar que era unico. En
los carteles, como veremos a continuacion, obser-
vamos también todas estas caracteristicas tipicas
del movimiento, tanto en los que anuncian una
exposicion de algun artista expresionista como
en los dedicados al cine, concretamente podemos
observar una clara influencia del estilo del Briicke



en los carteles disefiados por Ernst Ludwig Sta-
hl'y Otto Arpke para la pelicula £/ Gabinete del
Dr. Caligari (véase caps. 5, 8 y 9, epigrafe 9.1,
subepigrafe 9.1.1).

La estampa puede ser una obra en si misma
o la preparacion para una pintura, el grabado
en madera a fibra influye en el estilo de las
pinturas planas y de contornos nitidos. Algu-
nos artistas como Kirchner, antes de pintar
un cuadro lo trabajaban con muchas técnicas
graficas.

El grabado calcografico estd mas cerca del
dibujo, sobre todo la punta seca con la que se
dibuja en la plancha como con un lapiz en una
hoja, representando rapidos apuntes de una
primera impresion visual. En el aguafuerte se
utiliza una red de lineas rapidas y nerviosas,
creando formas humanas y representando la
vitalidad de la gran ciudad, creando la sensa- Ernst L. Kirchner. Cinco cocottes, 1914,
cion de inmediatez y de trazos sueltos y faciles. Grabado en madera a la fibra. 49,3 x 37,8 cm.

S AL AT L A
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Ernst Ludwig Stahl y Otto Arpke (Otio Stahl-Arpke).
El Gabinete del Dr. Caligari, 1919. litografia, 93,8 x 68,9 cm.
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Emil Nolde. Desnudo, 1906. Aguafuerte y
aguatinta, 19,4 x 15 cm. Bricke Museum, Berlin.

En la litografia quieren evitar el caracter reproductivo y dar a la piedra un caracter pro-
pio, consiguiendo grandes posibilidades expresivas, siendo esta técnica la mas utilizada en
la creacion de carteles (véase cap. 3).

Se conserva un escaso numero de grabados en madera de los miembros de Briicke antes
de la constitucion del grupo en junio de 1905. A las influencias de las estampas japone-
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Ernst L. Kirchner.

Baiistas tirandose juncos, 1910.
Grabado en madera a la fibra,
estampacion en fres tintas, 19,5 x 28,5 cm.
Briicke-Museum, Berlin.

Erich Heckel. Nifia de pie, 1911.
Grabado en madera a fibra, 37,5 x 27,8 cm.
Bricke-Museum, Berlin.

sas, el Jugendstil y el neoimpresionismo se suman otras innovaciones que ya en los afos
1904-1905 preparan el lenguaje posterior de Briicke.

Entre 1906 y 1912 se distribuyeron siete carpetas, con tres o cuatro estampas cada
una. La secuencia de estas carpetas refleja el surgimiento de un estilo de grupo. Las tres
primeras carpetas contenian estampas de diferentes artistas de Briicke, cada una de las
cuatro posteriores estaban dedicadas a un unico artista para las que otro miembro del
grupo creaba la cubierta con imagen y texto.

En la primera carpeta de 1906, las estampas estan claramente marcadas por el Jugends-
til. El estilo Briicke alcanza su culminacién con las carpetas de 1910 y 1911, dedicadas a
Kichner y Heckel respectivamente.

En la carpeta de 1910 de Kirchner con tres estampas se aprecia su maestria como gra-
bador. Destaca la xilografia a color Bafistas tirdndose juncos, dotada de un primitivismo
de lenguaje formal anguloso y plano. En ella podemos apreciar las angulosas siluetas de
los desnudos, las dreas de color tienen un efecto pictorico, los componentes forman un
solo plano.

En la carpeta de 1911 de Heckel podemos admirar la xilografia a color Chica de pie o
Frénzi de pie, un icono del estilo de Briicke, en la que la juventud de la modelo expresa la
cultura joven del momento.

En el catdlogo de la exposicion KG Briicke, celebrada en la galeria Arnold de Dresde en
1910, las pinturas expuestas se reprodujeron en el catalogo con xilografias. Aqui se aprecia
la similitud formal entre la pintura y su correspondiente estampa y la influencia reciproca
entre ambos medios artisticos. En estas xilografias se integran a la perfeccion texto e
imagen. Pese a representar con exactitud las pinturas, no son meras reproducciones sino
la adaptacion del tema a un nuevo medio.
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2.3. Der blaue reiter y la obra grafica

Der Blaue Reiter que se traduce por £l Jinete Azul, es el seqgundo grupo de artistas ex-
presionistas que se forma en Alemania, de 1911 a 1914, y sus miembros mas destacados
fueron Kandinsky, Franz Marc y Paul Klee. Nace de la bulliciosa vida intelectual y artistica
de Munich. No aceptan la poética de Die Briicke, segun De Micheli: «tendian a una purifi-
cacion de los instintos mas que a desencadenarlos sobre el lienzo» (4). Buscan la evasion
no hacia lo salvaje de la naturaleza, sino a lo espiritual de ésta, al interior del alma, abren
asi una via hacia el abstraccionismo.

Frente a la ausencia de manifiestos de Die Briicke, pasamos a las numerosas y extensas
declaraciones de Der Blaue Reiter.

Estos artistas no conformaron un grupo fijo que se expresara publicamente por medio
de manifiestos, tampoco se desarrollé un estilo colectivo, cada uno de ellos cre6 indi-
vidualmente sus propios y caracteristicos motivos. En 1909 se funda la NKVM (Nueva
Asociacion Artistica de Munich), asociacion precursora de El Jinete Azul de la que forma-
ban parte Kandinsky y su compafiera Gabriele Miinter. No tardaron en sumarse nuevos
nombres, incluidos historiadores del arte, bailarines (Sajaroff), musicos y escritores. Fue la
primera asociacion de artistas que admitié entre sus miembros a gran nimero de mujeres.

En 1910 Kandinsky pint6 la primera acuarela abstracta que se mostro en la sequnda
exposicion del grupo en la galeria Tannhauser de Munich. La prensa se escandalizo y
enfurecio con esta exposicion. Franz Marc publico una resefia favorable y a comienzos de
1911 paso6 a formar parte de la NKVM. En diciembre, el proyecto de una tercera exposicion
provocd el escandalo y la ruptura. El ala moderada se opuso con motivos muy poco con-
sistentes a que Kandinsky expusiera un cuadro acentuadamente abstracto. Entonces él,
Gabriele Minter, Marc y Alfred Kubin abandonaron la NKVM y prepararon también en la
galeria Tannhauser una exposicion alternativa, organizada por Der Blaue Reiter, en la que
estuvieron presentes con obras de Macke, Campedock, Delaunay y el compositor Arnold
Schénberg.

La segunda exposicion en 1912 en la galeria Hans Goltz en Munich se limité, bajo el ti-
tulo de Blanco-Negro, exclusivamente a grabados y dibujos, también se incluyeron traba-
jos de los artistas del Puente. Paul Klee expone aqui por primera vez con Der Blaue Reiter.

El nombre nacio de la idea de Kandinsky y Marc de proyectar un almanaque, Der Blaue
Reiter, que fue publicado en mayo de 1912 por la editorial Reinhard Piper, aunque sélo
tuvo una edicion. A los dos nos gustaba el azul, Marc tenia predileccion por los caballos,
yo por el jinete, de ahi el nombre, escribid Kandinsky. El almanaque reunia las declara-
ciones mas importantes de los artistas del modernismo, habia articulos de Marc, David
Burljuk, Macke, Kubin, Kandinsky y Schénberg. Los grabados de los artistas del Puente
también fueron incluidos en dicho almanaque gracias a Marc, aunque solo en forma de
pequefas reproducciones por las dudas al respecto de Kandinsky. Contiene articulos sobre

(4) De Micheli, M., Las Vanguardias artisticas del siglo XX, pag. 100.
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cuestiones de pintura, musica, escenografia, ade-
mas de textos modernos sobre composicion musi-
cal de Schénberg, Anton von Webern y Alban Berg.
Los textos van acompafiados por 144 ilustraciones
que presentan arte popular bavaro y ruso, xilogra-
fias medievales, figuras egipcias para sombras chi-
nescas, mascaras, esculturas de Camerutn y México,
pinturas chinas y dibujos japoneses a tinta, arte de
la antigliedad cldsica y dibujos infantiles. San Jorge
es el motivo que ocupara el estudio definitivo para
la portada del almanaque Der Blaue Reiter, que fi-
nalmente sera un grabado. Al pie del caballo apa-
rece la princesa encadenada que, segun la leyenda,
debe ofrecerse como victima al dragdén. Del dragon
solo se aprecia la cola con manchas. El jinete es
simbolo del luchador vy libertador que aporta a la .. . .
sociedad, personificada por la princesa, la curacion ~ vesili Kandinsky. Cubierta del

e almanaque Der Blaue Reiter, 1912.
de los males del materialismo, representado por el ¢ ornoilogrfia, 27,9 x 21,1 cm.
dragon. El jinete en calidad de salvador, aparece en  Galeria Estatal de Lenbachhaus, Monich.
otras ilustraciones incluidas en el almanaque.

Aparecen obras de Kandinsky, Marc, Kubin, Picasso, Delaunay, Matisse, Van Gogh, Cé-
zanne, Gaugin y Rousseau. A pesar de la comunidad puesta de relieve en el almanaque,
los artistas no formaban un grupo cerrado como el de Die Briicke. La primera exposicion
conjunta de Der Blaue Reiter en la galeria Hans Goltz de Munich en febrero de 1912 no
aspiraba a mostrar un estilo comun. Se incluian cuadros de Gaugin, Van Gogh, Cézanne,
Matisse, Rousseau, Delaunay, Derain, Vlaminck, Picasso, Braque, de varios artistas de Die
Briicke (a pesar de los reparos de Kandinsky) y de los vanguardistas rusos Mijail Larionov,
Malévich y Natalia Goncharova.

La creciente preocupacion por lo que Kandinsky llamaba «el elemento interior» dio como
resultado un grupo de grabados en madera casi abstractos que titulaba Sonidos o Kidnge.
Se convirtié en un pintor casi abstracto, aunque todavia muy libre y expresivo. El Unico
que permanecio en el movimiento expresionista mas figurativo fue Marc, cuyos cuadros
fauvesy sentimentales de figuras y caballos comenzaron alrededor de 1912 a romperse en
facetas y angulos cubistas, en futuristas lineas de fuerza o en brillantes discos y remolinos
del tipo de Delaunay.

A partir de este momento se inicia la creacion de una escuela mucho mas amplia que los
grupos de Munich o el Briicke. Entre 1912 y 1914, Der Blaue Reiter organizo exposiciones
en doce ciudades de Alemania, Hungria, Noruega, Finlandia y Suecia. El estallido de la Pri-
mera Guerra Mundial supuso el final de aquellas actividades que tantos caminos abrieron
en la época moderna. No obstante, al término de la catastrofe, el americano de origen
aleman Lyonel Feininger, Kandinsky, Klee y Jawlensky formaron en 1924 el grupo Die Blaue
Vier (Los cuatro azules) y trasladaron a la Bauhaus las ideas de la época de Munich.
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Vasili Kandinsky. De Sonidos, 1913.
Grabado en madera, 16,3 x 21 cm.

Franz Marc. Animal fabuloso, 1912.
Xilografia coloreada, 14,5 x 21,5 cm.

Paul Klee. Absorto, autorretrato, 1919. Litografia.
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Los afios entre la aparicion del almanaque
Der Blaue Reiter y el comienzo de la Primera
Guerra Mundial son para Kandinsky los afios
decisivos en el camino hacia la abstraccion. Su
disolucion del naturalismo se efectua a pasos
lentos. Los objetos no se excluyen por com-
pleto de los cuadros, sino que se reducen a su
contenido formal esencial, el color se libera
de su funcion descriptiva del objeto, convir-
tiéndose asi en auténomo. De este modo
Kandinsky logra un lenguaje visual nuevo por
completo. Se produce una interaccion entre
forma y color. La obra de arte adquiere ahora
una entidad propia, con un contenido nuevo,
no basada en ninguna realidad. Esto da lugar
al abstraccionismo lirico de Kandinsky.

También hay en ¢l una influencia del Ju-
gendstil, Kandinsky lleva hasta sus ultimas
consecuencias la autonomia de la linea vy el
arabesco floral del Art Noveau, alejadas de la
obra figurativa. Por otra parte también son
muy importantes las referencias a la musica
en su arte.

Franz Marc fue coeditor del almanaque Der
Blaue Reiter, es uno de los pintores de anima-
les mas conocidos del arte moderno. El inter-
cambio artistico en el seno de Der Blaue Reiter
y fundamentalmente el trato con Delaunay,
a quien visitd en Paris en 1912 en compania
de Macke, elevaron el nivel de abstraccion de
su pintura y la capacidad de sugestion de sus
colores.

El suizo Paul Klee fue una de las personali-
dades mas destacadas del arte modernoy uno
de sus mayores individualistas. Su obra no se
identifica con ninguna tendencia del siglo XX.
Sus cuadros al 6leo, sus acuarelas y sus gra-
bados nunca mostraron afinidad, ni en cuan-
to a la forma ni en cuanto al contenido, con
los motivos habituales de su época. Gracias
a esta autonomia creadora y a su indepen-
dencia artistica, Klee es uno de los muchos
solitarios integrados durante algun tiempo



en el expresionismo, pero sin llegar a ser un miembro fijo del grupo. No obstante su breve
relacién con Der Blaue Reiter marcd mucho a Klee. La mayor influencia para Klee fue el
encanto de Oriente. Su estilo es definido, conciso y sobrio. Se evade hacia la naturaleza,
el reino animal, vegetal, mineral, el cosmos y el universo estan presentes en su obra. Su
formacion cultural se inicia con la musica y la poesia, después llega a la pintura. Su vida
esta marcada por dos viajes: en 1901 se traslada a Italia, donde conoce el arte de la Anti-
gliedad clasica; en 1914 visita Tunez, a partir de entonces basa en el color la emocion de
sus composiciones. Otra experiencia fundamental en su carrera artistica son los afios de
ensefianza en la Bauhaus, la amistad con Kandinsky, lo lleva a una geometrizacion del es-
pacio. El rigor con que organiza el espacio pictorico y distribuye las lineas no quita poesia
y €mocion a sus composiciones.

2.4. El realismo expresionista y el grabado

Der Blaue Reiter estaba acabado, pero en 1924 aparecio el grupo llamado «uatro azulesy,
formado por Kandisky, Klee, Jawlensky y Feininger. Hacia algunos afos que en la situacion
artistica alemana intervenia una serie de hechos decisivos.

La guerra del 14 hizo reflexionar a los artistas sobre la situacion del arte de aquellos
anos. La reflexion tomd un tono critico y polémico. Se reacciond contra todas aquellas
formas de arte que eludian los problemas de la realidad. El arte se centraba ahora precisa-
mente en aquella realidad, era un arte duro y despiadado como ella, se buscaba que fuese
util al hombre. En resumen un arte revolucionario en el contenido, no en la forma.

Destacaron artistas como Kéthe Kollwitz, Barlach, Otto Dix, Grosz, Beckmann, John
Heartfield y Hans Grundig. En verano de 1919 la forma de la nueva Alemania estaba mas
o menos decidida. Se habia aprobado la constitucion de Weimar, eliminado la amenaza de
la revolucion comunista y abandonada la idea de una economia dirigida. Para aquellos que
habian esperado un estado basado en los ideales de la guerra, con una ética revoluciona-
ria, una renovacion espiritual, un sentimiento de colectividad, la idea de un hombre nuevo
y las esperanzas que tenia el expresionismo durante la guerra, la desilusion fue absoluta.
La decadencia del movimiento expresionista es un problema complicado y contradictorio,
sin entrar en la cuestion de su permanencia en los movimientos que le suceden, como el
dadaismo, la Bauhaus o la Neue Sachlichkeit. Pero hubo un factor decisivo en la Alemania
posrevolucionaria que ejercio gran influencia en la posterior difusion de las ideas y técni-
cas expresionistas. El nuevo estado y los nuevos gobiernos provinciales y municipales de
mayoria socialista, consideraban a los expresionistas como representantes de los cambios
que la revolucion habia introducido en la sociedad alemana. Por lo que las autoridades
les dieron cargos oficiales, lo que influyé de manera decisiva en las galerias, la ensefianza
del arte y los teatros publicos de la Republica de Weimar hasta mucho después de ha-
ber sido declarado muerto el movimiento. Entre los nuevos catedraticos de las escuelas
de arte nombrados se encontraban Kokoschka, Klein y Hofer, Otto Mueller y Oscar Moll,
Nauen, Campedonk y Beckmann. En 1919 Gropius se hizo cargo de las antiguas escuelas
granducales de artes y de artes aplicadas en Weimar y recibié autorizacion del gobierno
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Lyonel Feininger. Catedral del socialismo, 1919. Grabado en madera, 30,5 x 18,9 cm.
Conrad Felixmiiller. Pareja de amantes, 1923. Xilografia, 22,4 x 15,9 cm.

provincial para rebautizar el conjunto como «Bauhaus del Estadon, publicando aquella
primavera su primer manifiesto. La cubierta de este documento es un grabado en madera
titulado Catedral del socialismo, de Feininger, uno de los primeros nombramientos que
hizo Gropius para su escuela.

Liebermann fue nombrado presidente de la Academia de Bellas Artes prusiana en 1920,
y entre sus nuevos miembros se encontraban Barlach, Rohlfs y Pechstein, mas tarde se
nombraron a Nolde, Schmidt-Rottluff y Kirchner. Todo esto cred un mercado para las pin-
turas expresionistas, las carpetas de grabados y los libros ilustrados. Estos se difundieron
por Alemania con mucha mas rapidez que las propias pinturas. Entre ellos habia series de
grabados como los de Beckmann y Otto Dix.

La reaccion llevara a la formacion de una nueva corriente artistica, llamada Neue Sa-
chlichkeit (Nueva Objetividad). El significado cultural de esta corriente y sus caracteristicas
se comprende a partir de las vivencias de un gran numero de intelectuales alemanes du-
rante la guerra y los afos posteriores a ella.

La experiencia de la guerra, llena de muerte y miseria, junto a la hipocresia burguesa y
la verglienza de la derrota, hizo que los intelectuales se desplazaran hacia la izquierda mas
extremada y radical.
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La consecuencia mas importante de la reaccion contra las causas que habian generado
la guerra fue la formacién de un grupo de literatos, poetas, directores teatrales y cinema-
tograficos, musicos y artistas comprometidos con la época, actuando con su trabajo en
apoyo de las fuerzas revolucionarias, haciendo una critica de la vieja sociedad, y dedicados
al renacimiento de una Alemania democratica. El paisaje cultural de este periodo es uno
de los mas ricos vy fructiferos. Con la revolucién de noviembre de 1918, que derribo a los
Hohenzollern y al kaiser Guillermo I, se produjo una conmocion socio-estética en lugar de
puramente artistica. Se organizaron dos nuevos grupos cuya primera preocupacion fue la
relacion entre arte y sociedad, ambos tan vinculados al expresionismo que marcaron una
nueva etapa en el desarrollo del movimiento. Primero en noviembre se fundo en Berlin
un «comité trabajador pro arte», cuyos presidentes eran Gropius, Klein y el critico de ar-
quitectura Adolf Behne, que es una llamada para la reconciliacion del nuevo arte con las
masas. Entre los miembros
del comité se encontraban
Pechstein, Schmidt-Rottluff,
Heckel, Meidner y Feininger.
Luego se hallaba un Novem-
bergruppe de artistas, orga-
nizado por Pechstein y Klein
de la que también formaban
parte Otto Mueller, Campe-
dock, Purrman vy el escultor
Belling. Ambas organizacio-
nes tuvieron ramificaciones
en provincias, un «comité»
en Darmstadt y un Novem-
bergruppe en Dresde, que
contaba con tres interesan-
tes jovenes artistas entre sus
miembros: Lasar Segall, Con-
rad Felixmdller y Otto Dix,
todos ellos dentro del estilo
expresionista.

El «comité» de Berlin pu-
blicd un programa pidiendo
la disolucion de los organis-
mos académicos existentes,
la reforma de las escuelas
de arte y de arquitectura, el ¥ : o
establecimiento de Casas del : g
Pueblo y la democratizacion

de los museos, la demolicion  Ernst Barlach. De una danza macabra moderna, 1916,
de los edificios y monumen-  litografia para el n° 11 de la revista Der Bildermann, 30 x 21 cm.
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tos feos y la institucion de un programa de cons-
trucciones que incluyera proyectos pictoricos y
escultoricos.

El derrumbamiento moral de las clases medias
alemanas, la inflacion, el hambre, creaban una
situacion dificil y la necesidad de una solucion
revolucionaria. Partiendo de esta situacion se ha-
bia formado el Novembergruppe, que reunia a los
artistas de izquierdas y que, durante los afios de
la republica de Weimar, intensifican la actividad
cultural, lo que da lugar al desarrollo de un ex-
presionismo realista.

En el campo de las artes plasticas destacaron
en esta tendencia Barlach y Kathe Kollwitz.

Asi pues, esta tendencia constituye un serio in-
tento de superar la fractura creada a finales del
siglo XIX entre arte y sociedad. Los artistas deci-
den poner su arte al servicio del pueblo. La re-
presentacion de los horrores de la guerra es uno
de los aspectos fundamentales de este realismo
expresionista. Otto Dix en 1924 llego a la maxima
expresion de su arte con una serie de 50 agua-
fuertes sobre este tema.

George Grosz, licenciado por enfermedad en
1916, se establecid en Berlin. En 1917 publico su
primera coleccion de dibujos, antes de que lo vol-
vieran a llamar a filas al afo siguiente. Aquellos
dibujos escandalizaron a la burguesia de la época,
expresando desesperanza e ira, cargados de un
gran antimilitarismo, sentimiento muy generali-
zado entre los intelectuales. Pocos dibujos fueron
mds crudos y sinceros que los suyos.

Estos problemas preocuparon también a artis-
tas como Beckmann o Kokoscha, aunque siempre
estuvieron al margen de los grupos constituidos.

Kathe Kollwitz. Brot, 1024,
Litografia. 49,7 x 35 cm.

Otto Dix. Muertos delante de la posicién
de Tahure, 1924. Ldmina 10 de la Carpeta V
la Guerra. Aguafuerte, 19,7 x 25,8 cm.

George Grosz, 1918. Ldmina 5 de la Carpeta
Gott Mit Uns. Litografia, 32,1 x 29,7 cm.
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Max Beckmann. Desilusionados, 1922. Litografia.
Oskar Kokoschka. Hombre yacente con mujer, 1914. litografia, 15,5 x 14,5 cm.

En realidad, Beckmann, a pesar de vivir inmerso en el clima expresionista, es un solitario
como Kokoschka.

Seguin Willet: «Lo curioso de esta difusion de la influencia expresionista fue que coin-
cidié con la declinacion del movimiento dentro de Alemania..la nueva republica estaba
mas inclinada al compromiso con la derecha que a correr el riesgo de una mayor actitud
revolucionaria hacia la izquierdan(5). Alrededor de 1924 el movimiento daba sus ultimos
coletazos. De las obras de Briicke desaparecio gran parte de la angulosidad. Kandinsky, que
se incorporo a la Bauhaus a su retorno de Rusia, fue haciéndose cada vez mas geométrico,
debido a la influencia del constructivismo, Walden cerro la galeria Der Sturm en 1929.
Durante el aflo 1925 se organizd en Mannheim una gran exposicion a la que se dio el
nombre de Neue Sachlichkeit (nuevo objetivismo o nueva realidad), en la que los artistas
se mostraron mas preocupados por la claridad, la precision y la economia de medios, lo
opuesto a los impulsos del expresionismo. Fue a la vez resultado del expresionismo aleman
y una reaccion contra él; se mantuvieron los principios y las innovaciones formales pero el
espiritu era distinto. El movimiento expresionista habia perdido fuerza, las ideologias que
lo habian levantado se habian establecido durante la republica de Weimar.

Hitler, cuando llega al poder, con la denominacion de arte degenerado, condena a todo el
expresionismo. Los expresionistas demostraban el fracaso de un orden; por tanto eran ene-
migos vy el hitlerismo los persiguio, los dispersd, confisco sus obras, las saco de los museos
y las destruyo. Pero el expresionismo aleman renacera en otras experiencias del arte mo-
derno. En suma, el expresionismo sera una de las experiencias clave de la historia del arte.

(5) Willet, J., £l rompecabezas expresionista, pag. 185.
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El lenguaje del cartel

Para comprender el lenguaje que utiliza el cartel, Francois
Enel en su libro El cartel: funciones, lenguaje, retcrica,
hace una reflexion sobre las funciones que éste debe cum-
plir para ser eficaz, asi como nos expone las dimensiones
que existen en el cartel y los tipos de carteles que hay.
Por ello presentamos aqui un resumen de dicho libro que
nos sera después de gran utilidad para analizar mas tarde
los carteles en los que centramos nuestra investigacion,
los de tres peliculas miticas del expresionismo aleman:
El Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu'y Metrdpolis.
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EL LENGUAJE DEL CARTEL

Francois Enel apunta que en el cartel se dan lugar dos estimulos, uno muy fuerte, que es la
imagen y otro mas débil que es el texto publicitario. La imagen es la encargada de captar la
mirada del individuo gracias al color y al dinamismo de la composicion. Posee mayor poder
de atraccion e impacto que el texto. Sin embargo la imagen por si sola no proporciona una
informacion concreta, puede suscitar varias lecturas. Por lo que se hace imprescindible el
texto para garantizar la buena transmision del mensaje publicitario. Por lo tanto un buen
cartel debe observar varios parametros; en cuanto a la imagen: el color y la composicion,
y en cuanto al texto: la tipografia.

Un cartel bien concebido influira en el comportamiento del individuo, motivara y re-
forzara su eleccion y cumplira varias funciones: la funcion de informacion, la funcion de
seduccion, la funcion econdmica, la funcion ambiental, la funcion estética o la funcion
creadora.

La funcion de informacion es asumida principalmente por el texto publicitario: el nom-
bre de la marca, el eslogan, el titulo de la pelicula, etc. EI texto completa a la imagen
dotandola de la informacidn precisa.

La funcion de seduccion o persuasion se encarga de exponer las caracteristicas de un
producto de manera atractiva, nos propone un significado ideal y emotivo de un producto.
A estas técnicas de persuasion hay que afadir algunos factores fundamentales concer-
nientes a la imagen:

® |a composicion del cartel: algunos conjuntos de lineas por su poder de atraccion
seducen al consumidor y lo predisponen favorablemente hacia el producto.
e El color: tiene un gran poder simbolico y de atraccion.

La funcion econdmica subordina la estética del cartel a la eficacia. El cartel tiene que
hacer vender el producto mediante una imagen positiva de éste.

La funcion ambiental del cartel se refiere a éste como elemento del escenario urbano.

La funcion estética se refiere a su utilizacion como medio plastico y de gran valor estéti-
co. El cartel que tiene en cuenta para su realizacion una acertada distribucion de las lineas,
los colores y una buena composicion, crea un disefio mas hermoso.

La funcidn creativa se refiere a la constante revision de las mas diversas materias, como
nuevos usos del grafismo, ultimos descubrimientos en psicologia 0 nuevos procedimientos
de impresion, nuevos soportes plasticos, nuevas aportaciones en la composicion, nuevas
técnicas, etc., aprovechando asi las ultimas innovaciones de la pintura moderna. En el
cartel se unen arte, ciencia y técnica, lo que da lugar a creaciones muy imaginativas.

Asi mismo, en el cartel existen segun Frangoise Enel varias dimensiones:

® |a modernidad.

e El buen gusto.

e Elcolor.

e El porcentaje de complejidad.
e El porcentaje de dinamismo.
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® El porcentaje de erotismo.
® El porcentaje de iconicidad.
e Eltamafo del cartel.

La modernidad es un aspecto fundamental en un cartel, si lo que pretende es crear un
impacto en el espectador debe superarse y renovar sus elementos constantemente, ya que
ese impacto con los afos se va debilitando y los elementos van perdiendo sorpresa.

El buen gusto hace referencia tanto a connotaciones estéticas como morales. Por una
parte hay ciertas combinaciones de formas y colores que no le favorecen y por otra no
puede ir en contra de ciertos tabus, como los que se mueven dentro de lo pornogréafico, sin
embargo no puede perder la libertad y debe de moverse entre los estereotipos culturales
admitidos y la transgresion sin caer en lo considerado de mal gusto.

El impacto del color en el lenguaje del cartel es fundamental. No se puede disefiar un
cartel sin tener en cuenta su poder de seduccidn, su carga simbalica, sus connotaciones
emocionales, sus alusiones psicoldgicas y sociales. El estimulo visual que crea en el espec-
tador es esencial.

El porcentaje de complejidad hace referencia a su accesibilidad. El lenguaje del cartel
debe ser claro y legible, accesible a cualquier observador, de cualquier condicion, edad,
nivel cultural, etc. Un cartel es mas facil de descodificar cuando su informacion signica
es débil.

El porcentaje de dinamismo en un cartel se consigue gracias a la acertada combinacion
de colores, lineas y formas en la composicion, creando en él un ritmo dptimo. Una buena
organizacion y ritmo en los componentes del cartel es fundamental para la percepcion
en el espectador. Un cartel dindmico esta ligado a los conceptos de juventud, alegria,
modernidad, etc.

El porcentaje de erotismo también es importante en un cartel, ya que dota a éste de un
contenido mas persuasivo.

El porcentaje de iconicidad corresponde al grado de esquematizacion o abstraccion de
un cartel. Si el coeficiente de iconicidad es alto el porcentaje de abstraccion es débil, y el
cartel propone una reproduccion fiel de la realidad. Un mayor porcentaje de abstraccion
requiere una mayor atencion del espectador y puede ir en contra de la lectura de un
mensaje publicitario.

En cuanto al tamafo del cartel, a sus dimensiones, éstas también deben ser las 6ptimas
para la correcta transmision del mensaje. Lo ideal seria un tamafo cercano a la cuarta
parte del campo visual del observador, un excesivo tamafio puede dificultar una rapida
lectura. También hace referencia a la orientacion vertical u horizontal.

Existen basicamente tres tipos de cartel: el cartel comercial, el cartel politico o de pro-
paganda vy el cartel cultural.

El cartel comercial es el mas habitual. Su funcidn es la de incitar a la compra por parte
del consumidor. Su eficacia se demuestra si lo consigue. Suelen utilizar medios propagan-
disticos simples: grandes carteles compuestos de una imagen en color y de un texto breve.
Busca ser accesible al mayor niimero posible de individuos por lo que utiliza formas sim-
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EL LENGUAJE DEL CARTEL

plesy directas y colores vivos para llegar al mayor niamero posible de individuos y hacer lo
mas legible posible el mensaje, que se debe descifrar rapidamente.

El cartel de propaganda es el que se utiliza para transmitir un mensaje entre un orga-
nismo, como el Estado, un partido politico, etc. y la masa, y tiene por objeto la transmision
de ideas, no la adquisicion de bienes de consumo. Son los carteles que se realizan para las
elecciones, los de guerra, etc. En ellos la imagen debe ser impactante y el texto o eslogan
convincente y facil de recordar. Los procedimientos graficos son los mismos que los que
se utilizan en el cartel comercial y también emplea las mismas técnicas de persuasion que
éste: orden, amenaza, sugestion, testimonio, denuncia, apelacion a la imagen de si mismo
(por ejemplo los que utilizan la técnica del dedo apuntando al individuo), argumentacion,
caricatura y satira.

El cartel cultural esta orientado hacia actividades intelectuales y artisticas. Esta dirigido
a un publico dotado de una cierta cultura artistica (aficionados a la musica, al teatro, al
cine, investigadores, etc.) del que esperamos que comprenda el mensaje, por lo que las
posibilidades artisticas aumentan, ya no es necesario un lenguaje de formas simples para
ser captado por la mayoria de los individuos. Con frecuencia, publicita acontecimientos
culturales como conciertos, exposiciones, congresos, peliculas, etc. No utiliza las mismas
técnicas de persuasion que el cartel comercial o de propaganda. El cartel cultural no busca
la manipulacion de la realidad para mitificarla y realzarla, sino que la imagen tiene valor
por si misma independientemente de la publicidad que se hace de ella. Aqui la funcién de
informacion es mas importante que la funcion econdémica, y la dimension estética sobre-
pasa a las otras dimensiones del cartel.

En el cartel se deben combinar perfectamente tres elementos basicos: la idea, la forma
y el color.

Un cartel es mucho mds eficaz si estad dotado de cierta carga simbolica, dejando su
total desciframiento a la imaginacion del espectador, evocando una idea de forma claray
precisa, solicitando la participacion del receptor.

El cartelista se enfrenta a varios problemas técnicos, el mas importante es el de la com-
posicion de la imagen. Por ello nos ocuparemos ahora de ciertos parametros como la
composicion, el color, el claroscuro, el ritmo, la proporcion aurea o la tipografia, temas a
tener en cuenta para un posterior analisis de nuestros carteles (véase cap. 9, epigrafe 9.1).

3.1. La composicion

Los elementos basicos de cualquier mensaje visual, la fuente compositiva a partir de los
cuales se expresa toda variedad visual son: el punto, la linea, el contorno, la direccion, el
tono, la textura, el color, la escala o proporcion, la dimension y el movimiento.

Las técnicas de comunicacion visual manipulan estos elementos visuales de distintas
maneras para expresar el mensaje del disefo.

La técnica visual mas dinamica es el contraste, que se contrapone a la armonia. Algunos
de los conceptos mas usados dentro de ellas son:
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Exageracion Reticencia
Espontaneidad Predictibilidad
Acento Neutralidad
Asimetria Simetria
Inestabilidad Equilibrio
Fragmentacion Unidad
Economia Profusion
Audacia Sutileza
Distorsion Realismo
Irregularidad Regularidad
Angularidad Redondez

El proceso de composicion es el paso mas importante en la resolucion del problema
visual. En esta etapa del proceso creativo, es donde el comunicador visual ejerce el control
mas fuerte sobre su trabajo. La composicion se refiere a la disposicion ordenada de las
partes, para lo que no existen reglas absolutas. Creamos un disefio a partir de colores, con-
tornos, texturas, tonos y proporciones, interrelacionando estos elementos para conseguir
un significado, con una intencion.

Para componer debemos tener en cuenta la percepcion visual, el equilibrio, la tension, la
nivelacion y aguzamiento, la preferencia por el dngulo inferior izquierdo de nuestro cere-
bro, la atraccion y agrupamiento de los elementos que realiza nuestro percepcion visual,
lo positivo y lo negativo, estos son los fundamentos de la composicidon. El conocimiento
de estos hechos perceptivos educa nuestra capacidad compositiva y nos ayuda a manejar
la sintaxis en la alfabetidad visual.

La mayoria de los carteles originales de E/ Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu y Me-
tropolis utilizan la técnica del contraste en su composicion, entre otras cosas debido a la
influencia del expresionismo (véase cap. 9, epigrafe 9.1).

49



EL LENGUAJE DEL CARTEL

3.2. El color

Como ya sabemos el color no es una cualidad del material, sino una impresion sensorial
del observador.

El color es una cualidad de la luz, depende de la iluminacion existente. El aspecto cro-
matico del material se produce por la absorcion de distintos sectores espectrales de la luz.
La informacion que le llega al observador es la parte no absorbida de la luz, la gama de
color percibido es el resto de luz que llega al ojo humano.

De esta manera el color viene definido por tres cualidades:

e Eltono, esla sensacion primordial del color, el nombre especifico que se le da a cada
color. Esta ligado a la longitud de onda de su radiacion, a su variacion cualitativa.
Segun la diferente tonalidad se dice que un color es rojo, verde, azul, amarillo, etc.
En un tono puede haber diferente matices, por ejemplo, un azul puede ser mas
verdoso 0 mas violaceo.

e |asaturacion, un color tiene maxima saturacion cuando carece absolutamente de
blanco y de negro, tiene entonces su maxima fuerza y pureza.

e laluminosidad, también llamada valor o brillo, se refiere a su grado de claridad u os-
curidad. Es la capacidad de todo color pigmento de reflejar la luz blanca que incide
en él. La luminosidad varia afadiendo negro a un tono, el negro quita luz al color.

Asi, podemos distinguir entre color luz y color pigmento. El color como tal depende fi-
sicamente de una determinada longitud de onda, porque es esencialmente luz, de manera
que el término color equivale siempre a la expresion color-luz.

El color luz da lugar a la sintesis aditiva, donde a partir de unas variaciones de inten-
sidad de las luces primarias o colores luz, azul, verde y rojo, sobre una base negra, por
ejemplo la oscuridad de un cuarto, se obtienen por superposicion de luces unos colores
compuestos, que son el amarillo, magenta y cyan, que derivan de la sintesis de los colores
primarios. Al superponer los tres haces de luz aparece el color blanco.

El color pigmento da lugar a la sintesis sustractiva, que es la cara opuesta de la sintesis
aditiva. Se basa en el fendmeno fisico de la absorcion (sustraccion) parcial o total de las
radiaciones luminosas.

Los colores elementales de la mezcla sustractiva son el amarillo, el magenta y el cyan,
con la base de partida del blanco, un requisito imprescindible para que las capas transpa-
rentes de color puedan poner en juego sus capacidades de absorcion. Aqui la mezcla de
estos tres colores primarios pigmento conducen al negro.

Desde el siglo XVII, artistas y cientificos han ido creando modelos visuales para des-
cribir las relaciones cromaticas. De todos ellos, el mas conocido es el circulo cromatico,
desarrollado por Albert Munsell. Las relaciones entre los colores vienen definidas por su
posicion relativa en el circulo cromatico. Los colores situados cerca en una secuencia re-
ciben el nombre de analogos; los colores situados enfrente uno del otro se conocen como
complementarios.
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Circulo cromdtico de Munsell.

3.2.1. Armonia y contraste

La armonia se da al coordinar los diversos matices o valores que el color puede ir adqui-
riendo en una composicion. También por la combinacion entre colores cuando cada uno
de ellos tiene una parte del color comun a todos los demas o si se usan modulaciones de
un mismo tono.

El contraste es la combinacion que se realiza entre colores que no tienen nada en co-
mun. Las principales formas de contraste son:

e El contraste de tono: el mas fuerte lo proporcionan los colores base empleados sin
modulaciones intermediarias.

e | contraste de blanco y negro.
e | contraste de saturacion.

e El contraste de superficie: segun la luminosidad de cada tono hay que asignarle
mayor o menor superficie. Cuanto mdas luminoso es un tono menos superficie hay
que asignarle. Esto hay que tenerlo muy en cuenta cuando se combinan las parejas
de complementarios.

e El contraste simultaneo: se conoce también por el nombre de imagen persistente
en la retina, es un fendmeno psico-fisioldgico. Este fendmeno exige la maxima
atencion en el campo gréafico.

e El contraste entre colores complementarios: es el mejor efecto de contraste. Dos
complementarios, con sus derivados, ofrecen innumerables posibilidades de com-
binacion. Al resultar muy violento situar dos complementarios intensos uno al lado
del otro, conviene emplear un tono puro vy el otro atenuado en el valor ascendente
o descendente de luminosidad. Limitando también la extension del tono puro en
razon inversa de la intensidad.
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e El contraste entre tonos calientes y frios: el calor de un tono es relativo, el magenta
parece frio respecto a un naranja, pero caliente respecto a un azul. Los colores
calientes se expanden mas y tienen mas fuerza que los colores frios, que tienden a
contraerse. Por lo tanto es aconsejable dar menos espacio a los colores calientes y
mas a los frios.

Existen diferencias en el significado entre los colores calientes y los frios. A los colores
calientes se les asignan ciertos adjetivos como soleado, opaco, estimulante, denso, terrero,
cercano, pesado y seco, y a los frios sus opuestos tales como umbrio, transparente, cal-
mante, diluido, aéreo, lejano, ligero y humedo.

Los tonos calientes dan sensacion de luminosidad, de alegria, de placer, trasmiten fuer-
za, energia, excitacion e incluso violencia. Por el contrario, los tonos frios, parece que
emanan una sensacion de gravedad, de melancolia, de tristeza, sosiego y tranquilidad. Sin
embargo, todo esto es relativo, ya que cada color sufre la influencia de los que lo rodean.

3.2.2. Dinadmica de los colores

Los colores dan también sensacion de movimiento:

e El amarillo: tiende a expandirse, a invadir el espacio circundante.

e Elrojo: es estatico, tiende al equilibrio en si mismo.

e El cyan: es concéntrico, cerrado sobre si mismo, indica profundidad y lejania.
e Elamarillo avanza, los colores mas oscuros se retraen.

Los colores claros y frios ensanchan y elevan.
Los colores oscuros y calientes bajan, pesan, cierran y oprimen.

Sin embargo un color frio como el cyan o el verde, pero saturado, puede pasar delante
de un amarillo o de un rojo si éstos estan oscurecidos, si no son puros. La dindmica de los
colores disminuye o aumenta segun el grado de iluminacién de un color.

3.2.3. El efecto de los colores limitrofes

Una misma prueba de color puede mostrar diversas gamas segun los colores limitrofes
que la rodean.

Por ejemplo, un mismo gris claro parece mas oscuro sobre fondo blanco que sobre
fondo negro. Un color, al lado de su complementario se acentiia mas pero ambos tonos
son mas dificiles de visualizar. Un tono parece mas brillante y llamativo enmarcado por
negro que por blanco. Un gris al lado de un color tiende a tomar el tono complementario
de este color.

A este fendmeno se le llama contraste simultaneo y consiste en unos procesos de co-
rreccion que hace el 6rgano de la vista de las sensaciones de color segun unas leyes
propias.

52



3.2.4. Visibilidad y memoria de los colores y las formas

En el centro de la retina hay una zona llamada fovea central, un cuerpo proyectado en esta
zona resulta siempre muy nitido, mientras que lo que estd a su alrededor queda algo des-
enfocado y nebuloso. La agudeza visual disminuye a medida que la imagen se va alejando
de la fovea, disminuyendo también la capacidad de vision de los colores. Asi, los colores
amarillo y azul-cyan son los que mejor se leen a distancia. Los elementos graficos oscuros
sobre fondo claro se perciben mejor que los claros sobre fondo oscuro. La combinacion
que mayor visibilidad tiene es la del negro sobre amarillo y las que menor son la de verde
sobre rojo o viceversa, que deben desaconsejarse absolutamente.

La memoria que se guarda de los colores depende principalmente del contraste de ilu-
minacion, cuanto mayor es la iluminacién mas vivo es el recuerdo de lo que se ha visto.

El amarillo es el color que mas se recuerda como color a pesar de garantizar solo un
recuerdo minimo de las formas que representa. Sin embargo el azul ofrece buena memoria
para las formas pero escasa visibilidad para el color.

3.2.5. Simbologia del color

El componente emocional del color esta relacionado con la experiencia humana a un nivel
instintivo y bioldgico. Los colores, con sus distintas longitudes de onda, tienen diferentes
efectos sobre el sistema nervioso. Los colores mas calidos, como los rojos y los amarillos,
tienen amplias longitudes de onda, por lo que el ojo y el cerebro necesitan emplear un
mayor nivel de energia para procesarlos. Este aumento de nivel de energia produce que el
metabolismo se acelere y esto se traduce en excitacion.

Por el contrario, los colores frios como el azul, verde o violeta, tienen menos longitud
de onda y por lo tanto requieren menos energia para ser procesados, lo que conlleva una
ralentizacion del metabolismo y un efecto sedante y calmante.

Las propiedades psicologicas del color varian segun las culturasy la experiencia personal
del individuo. La mayoria de las culturas asocian el rojo con sensaciones de hambre, ira o
energia, ya que el rojo esta relacionado con la carne, la sangre, el calor y la violencia. Sin
embargo los vegetarianos podrian asociar el color verde con el hambre. Por otra parte, en
las culturas occidentales cristianas, el negro se relaciona con la muerte y el luto, pero en
la cultura hindu la muerte se asocia con el color blanco, color que los cristianos asocian
con la pureza. En la civilizacion occidental, durante mucho tiempo, el violeta significd
autoridad y lujo. Casi todas las culturas asocian el azul con el agua vy la vida, percibiéndolo
como un color espiritual. Debido a este simbolismo cromatico, la eleccion de un color para
determinada imagen de un cartel o para un texto en una composicion, puede ayudar a
reforzar el significado que le queremos dar a esa imagen, o aportar significado al texto
asociandolo con el mensaje que queremaos transmitir.

® El rojo estimula en grado maximo el sistema nervioso. Despierta sentimientos de
pasion y excitacion. Simboliza vitalidad, arrogancia, sensualidad.

e Elvioleta se percibe como misterioso. Segun su tono y brillantez pueden tener di-
ferentes connotaciones: los intensos que se aproximan al negro nos recuerdan a la
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muerte, los mas palidos son sofadores y nostalgicos, los que tienden hacia el rojo
son enérgicos, y los ciruela magicos.

e El azul se asocia con el mar y el cielo, lo que favorece su percepcion de solidez y
dependencia, es uno de los colores mas apreciados. Si es oscuro se relaciona con
sabiduria y misterio, y si es claro con paz, quietud, armonia y sencillez.

e El'marrdn se asocia con la madera y la tierra, lo que potencia sensaciones de como-
didad y sequridad. Su solidez evoca sentimientos de atemporalidad y perdurabili-
dad, y su conexion con la tierra de fiabilidad y durabilidad.

e El amarillo estd asociado al sol y la calidez, estimula la felicidad. Parece avanzar
mas que el resto de colores y avivar a los que se encuentran junto a él. Potencia el
pensamiento y la memoria. El amarillo intenso evoca riqueza y un amarillo verdoso
y luminoso puede provocar ansiedad.

e Elgris es un color neutro, puede significar falta de compromiso o ser formal, digni-
ficado y autoritario. Es un color carente de emocion, puede asociarse a la tecnolo-
gia y sugiere precision, competencia, sofisticacion, control y diligencia.

e Elverde es el color mas relajante del espectro. Se asocia con la naturaleza y el reino
vegetal por lo que da sensacién de sequridad. Si es muy intenso evoca juventud y
energia. Si es neutro, como el oliva, evoca la tierra. Pero también puede tener con-
notaciones de enfermedad y decadencia.

e El negro es insondable y extremo, es el color mas intenso del espectro. Domina su
densidad y contraste, no parece avanzar ni retroceder. Su indeterminacion evoca
la nada, el espacio exterior y, en la cultura occidental, la muerte. Sugiere misterio,
autoridad, dignidad y superioridad.

* Elnaranja despierta sensaciones similares a la de sus colores originarios, la vitalidad y
excitacion del rojo, y la calidez y la amistad del amarillo. El naranja puede ser abierto
y atrevido, pero irresponsable. Tiene connotaciones de salud, frescura, calidad, fuerza
y exotismo.

e El blanco es el color de la autoridad, la pureza y el poder espiritual. Cuando se
utiliza como fondo de otros colores en un disefio (especialmente al lado del negro,
donde su contraste es mas potente) el blanco parece tranquilo, estatico y puro.

3.2.6. El color en la tipografia

La coloracion de los caracteres tipograficos aporta dimension, expresion y claridad a la
informacion. Para elegir el color adecuado en la tipografia de un cartel hay que tener
en cuenta el contraste entre el texto y el color de fondo, asi como que determinadas
tipografias son mas propicias que otras al uso del color en funcion de sus caracteristicas
morfoldgicas expresadas fundamentalmente a través de la masa.

Ademas de sus aspectos psicoldgicos, el color muestra numerosas propiedades espa-
ciales, por lo que tiene un profundo efecto en la composicion vy la legibilidad cuando se
aplica a la letra. El disefiador debe prestar especial atencion a la luminosidad relativa de
los colores y su efecto sobre la legibilidad, sobre todo en los casos en los que un fondo
coloreado interacciona con el color de la letra.
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De la misma manera que la luminosidad, cuando la temperatura y la saturacion relativas
de la letra y el fondo varian, también lo hacen sus aparentes relaciones espaciales, junto
con la legibilidad. El contraste de temperatura y tono ayuda a crear una separacion clara
y un fuerte contraste de la visibilidad del texto. A medida que la luminosidad del color del
fondo se aproxima a la de la letra, se produce una pérdida de separacion y, por tanto, de
legibilidad.

La aplicacion de color en una composicion tipografica también puede utilizarse para
establecer una jerarquia. Por ejemplo, si la informacién principal de un texto se aplica en
un vibrante color naranja, y la informacion secundaria en color gris, quedan establecidos
claramente dos niveles de jerarquia. La aplicacion de un color de fondo en una compo-
sicion puede subrayar todavia mas esta jerarquia. Una letra de un color, colocada sobre
un fondo de otro color, puede unirla estrechamente o separarla fuertemente del mismo,
dependiendo de la relacion entre los dos colores. Si el color de la letra y el del fondo estan
relacionados, los dos elementos ocuparan una profundidad espacial similar, por el contra-
rio, si son complementarios quedaran forzosamente separados.

El color también puede utilizarse para unir informacion relacionada dentro de una je-
rarquia. Por ejemplo, en el cartel de un evento, puede asignarse un color a la informacion
relativa a la fecha y lugar del evento, relacionado con el color asignado al titulo del evento,
pero contrastado con el texto explicativo. La relacion cromatica del titulo con los datos de
ubicacion crea una union significativa para el espectador.

3.2.7. El color en el diseno de carteles

La manipulacién del color de manera controlada por artistas y disefadores es muy impor-
tante, ya que puede llegar a producir sensaciones visuales, emociones y efectos especiales.

En un disefo el color ha de aportar significado y reforzar la idea que se quiere transmitir,
por lo que ha de haber una adecuacion entre el concepto y el color.

Los carteles se disefan para poder verse a distancia y en lugares elevados por encima del
nivel de la vista. La informacion que transmiten ha de ser rapida y de facil lectura, por lo
que debe contener ilustraciones simples, pocos detalles y un esquema de colores sencillos,
contrastados y atractivos, que llamen poderosamente la atencién. Se debe tener en cuen-
ta el predominio de la imagen sobre el texto y su objetivo es causar un impacto emotivo
instantaneo. El objetivo del cartel es estimular la venta de un producto, para ello tiene
muy en cuenta el potencial psicoldgico del color y el factor de atraccion y seduccién que
posee. Por norma general, cuando hay una acertada combinacion de colores las personas
reaccionan favorablemente y se dejan llevar por su poder de atraccion inconscientemente.

En cuanto a la reproduccion del color en el disefio de carteles, ésta puede ir desde la
impresion en un solo color hasta la cuatricromia. La impresion es un solo color se puede
realizar tanto en un color sélido, como descomponerlo en puntos que forman un trama-
do, mostrando por debajo el blanco del papel, credndose asi una ilusién dptica, un efecto
visual, cuanto mas pequefios 0 mas separados son los puntos el color parece mas claro.

En la impresion en dos colores hay que tener en cuenta que con la mezcla de dos colores
primarios puede crearse un tercero.
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En la cuatricromia se utilizan los tres colores primarios mas el negro, utilizando el blanco
del papel como un quinto color, resultando asi imagenes a todo color. La imagen total
a todo color se separa en cuatro imagenes, cada una de las cuales contiene uno de los
colores (cyan, magenta, amarillo y negro) y se trasladan a la prensa en cuatro planchas de
imprimir yuxtaponiéndose en una imagen final. Las tintas son transparentes para que los
colores se mezclen al imprimirse.

En lo que se refiere a los carteles originales de nuestras tres peliculas, centro de nuestra
investigacion, observamos en todos ellos la importancia del negro, con toda su simbologia
de muerte y misterio, siendo el color mas utilizado por los artistas expresionistas. Asi mis-
mo, en gran parte de ellos se hace uso también del rojo por sus connotaciones de pasion
y violencia, o del amarillo, colores calidos ambos que nos conducen a contrastes de tono.
Pero en otros disefios apreciamos el uso de los colores frios o tonos oscuros cercanos a
los tierra por la tendencia germanica a la introspeccion. En la tipografia nos encontramos
basicamente con tonos blancos y negros, y algunas veces calidos como rojos y amarillos,
lo que garantiza una buena visibilidad y legibilidad (véase cap. 9, epigrafe 9.1).

3.3. El claroscuro

La iluminacion lateral introduce un gradiente sombreado que se traduce en un fuerte
efecto tridimensional, con su correspondiente aumento de relieve.

Los gradientes constantes de luminosidad se traducen en aumentos o disminuciones de
la profundidad, de esto se deduce que los saltos de luminosidad ayudan a crear saltos de
distancia.

La distribucion de luminosidad ayuda a definir la orientacion de los objetos en el es-
pacio. En la percepcion se agrupan las unidades de luminosidad similar, produciendo un
agrupamiento de orientacion espacial.

En esta analogia entre luminosidad y orientacion espacial interfieren:

e lassombras arrojadas: porque oscurecen una zona que de otro modo seria clara.
® losreflejos: que aclaran las zonas oscuras.

e las diferencias de luminosidad local que interactuan con el esquema de luces. Las
manchas de un objeto, su coloracion y sus irregularidades se pueden malinterpre-
tar como efectos de sombreado o confundir con la luminosidad que produce una
iluminacion.

Las sombras oscuras destruyen las formas porque ocultan partes importantes del objeto
y porque rompen la continuidad de la curvatura con lineas divisorias muy marcadas entre
lo luminoso vy lo oscuro, creando efectos dramaticos.

La sombra propia forma parte integral del objeto, sirve para definir un volumen.

La sombra arrojada es una imposicion de un objeto sobre otro. Da a los objetos el extra-
fo poder de emitir oscuridad.
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Las sombras arrojadas, al igual que las propias, definen el espacio. Algunos pintores
vanguardistas cultivan un empleo de los valores de luminosidad que no procede de las
reglas, y que en ocasiones llega a contravenirlas. Otro aspecto que suelen tener en cuenta
es el simbolismo de la luz, la luz como el color, tiene un significado emotivo, un contenido
magico.

En los carteles analizados mas adelante nos encontramos con un marcado claroscuro,
que viene dado por la utilizacion de un potente juego de luces y sombras al mas puro
estilo expresionista (véase cap. 9, epigrafe 9.1).

3.4. El ritmo

La forma dindmica es aquella que expresa movimiento, debido a que se le aplica una
tension. En pintura obviamente no hablamos de movimiento material, la asociacion al
movimiento viene dada por las formas, direcciones y luminosidad con las que se repre-
sentan los objetos.

Toda imagen visual que presente los objetos mediante cualidades perceptuales tales
como direccion oblicua y formas apuntadas o convergentes, dard impresion de movimiento.

En la obra de arte los artistas utilizan su pincelada y su huella (por ejemplo Van Gogh)
como cualidades dindmicas, son fuerzas externas.

Otra forma de conseguir dinamismo en la obra de arte es representar el movimiento en
su momento de maxima tension, de maxima intensidad, no en sus fases intermedias (por
ejemplo El Discobolo).

La orientacion oblicua constituye el medio mas elemental y eficaz de obtener una ten-
sion dirigida. La tension creada por la oblicuidad nos lleva hacia la percepcion de la pro-
fundidad, conservando su cardcter dinamico. Los cubistas y los expresionistas conferian
una accion violenta a sus temas utilizando la oblicuidad.

Toda tension procede de una deformacion. Al pasar de un estado de menor tension a
mayor tension hay siempre una desviacion fuerte. Este efecto se produce cuando la base
de partida sigue estando presente de manera implicita.

Los efectos estroboscopicos también son muy utilizados en arte para crear un efecto de
dinamismo, por ejemplo en la utilizacion del cardcter gradual de los cambios de altura y
anchura de un objeto inducen a percibir una transformacion de un objeto en vez de obje-
tos independientes, el intento de representar el movimiento a través de la multiplicacion
de figuras como hacian las futuristas, o la superposicion de vistas multiples de los cubistas.

El ritmo sugiere repeticion, fluidez, accion y movimiento. El ritmo es la repeticion a in-
tervalos regulares de elementos visuales. Existen diferentes medios para expresar el ritmo:

® la simetria: se produce por acumulacion de formas basicas para obtener otras mas
complejas. Se puede obtener por traslacion, rotacion, reflexion especular o dilatacion.

e Elcontraste: se produce cuando al comparar dos objetos éstos presentan diferencias
notables. Es una poderosa herramienta de expresion, desequilibra, estimula y atrae la
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atencion, produciendo un intenso efecto que lleva a la simplificacion, a lo esencial.
Podemos diferenciar entre contraste de forma, de tono, de color y de tamafio.

e Laalternancia: se combinan diferentes elementos, formas, tamafos y colores. Es el
ritmo mas dinamico porque incluye todas las formas de simetria y contraste ( por
ejemplo tono y forma, tamafo-forma-tono, color-forma-tamario, etc.).

Las formas de la naturaleza nos indican ritmo y el hombre las utiliza en su modo de
expresion para sugerirlo también. La simetria expresa equilibrio, orden y estatismo, el con-
traste de tamafo, forma, color o tono ha sido utilizado como forma de expresion en suce-
sivos movimientos artisticos, la utilizacion de lineas curvas para sugerir movimiento como
espirales, parabolas, eses, basandose en formas naturales de crecimiento (por ejemplo las
conchas).

La composicion es el arte de agrupar lineas, formas, manchas de color, volumenes, etc.
Por ello las nociones de ritmo y composicion son inseparables.

En cuanto a los carteles que nos ocupan en nuestra investigacion (E/ Gabinete del Dr.
Caligari, Nosferatu y Metropolis), poseen todos un gran dinamismo y sentido del ritmo,
utilizando diagonales y lineas oblicuas, por pertenecer precisamente al periodo expresio-
nista (véase cap. 9, epigrafe 9.1).

3.5. La proporcion aurea

En este capitulo explicamos como se obtiene la proporcion durea para su posterior estudio
y aplicacion en los carteles originales de algunas de nuestras peliculas (véase cap. 9, epi-
grafe 9. 1, subepigrafe 9.1.2 y 9.1.3).

La proporcion durea, divina proporcion o numero de oro se refiere al nimero
1,6180339887, una cifra conocida desde la Antigliedad, que aparece continuamente en
toda clase de manifestaciones naturales y artisticas tales como la disposicion de las semi-
llas de una flor de girasol, la espiral dibujada por las conchas de algunos moluscos y la Via
Lactea, asi como la pauta geométrica de armonia plena que se encuentra en la obra de los
grandes artistas de todos los tiempos.

El rectangulo aureo el aquel cuyo lado mas largo es el resultado de multiplicar el corto
por 1,618; es decir, un rectangulo la proporcion de cuyos lados es el nimero de oro (Fig. 1).

Para reconocer si un rectdngulo es aureo existe un método rapido y sencillo; al situar 2
rectangulos dureos de la siguiente manera se tiene que cumplir que al unir el vértice A con
el B por una linea recta, ésta pasa por el vértice C (Fig. 2).

Para construir un rectangulo dureo partiendo de un cuadrado actuaremos como se
muestra en la figura 3.

Si a un rectdngulo dureo le restamos un cuadrado de longitud igual al lado corto de
aquel, obtendremos un nuevo rectangulo aureo de tamafio menor como en la figura 2, si
repetimos el proceso sucesivamente dara lugar a una figura como la que se muestra en
la figura 4.
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Si sobre esta figura trazamos sucesivos cuadrantes de circunferencia como observamos
en la imagen, obtendremos la espiral logaritmica (Fig. 5).

Si en cada uno de estos rectangulos trazamos las diagonales que aparecen en la figura,
observamos que todas estan situadas sobre las mismas dos rectas, que seran siempre per-
pendiculares y su punto de corte serd siempre el punto 0 (Fig. 6).

3.6. La tipografia

Incluimos aqui un breve estudio sobre tipografia que abarca desde un apunte histdrico
de ésta durante el periodo en que se desarrollan nuestros carteles hasta un resumen de
anatomia tipografica donde se exponen sus fundamentos principales, con el fin de aplicar
todo ello mas adelante en el analisis de las tipografias de los carteles de £/ Gabinete del Dr.
Caligari, Nosferatu'y Metrdpolis.

3.6.1. La tipografia moderna y su relacién con el cartel

A partir del siglo XIX, se crean una serie de necesidades nuevas en la comunicacion, lo que
da lugar a la publicidad, y dentro de ésta al cartelismo, introduciéndose asi una serie de
cambios en la tipografia. A través de la publicidad y el cartel, lo que se pretende es captar
la atencion del consumidor de una forma sencilla, clara y directa. Y para ello nada mejor
que sintetizar las formas, aumentar los tamafos, ignorar los trazos sutilmente modulados
y los remates filiformes, haciendo mas sencilla la visualizacion de los tipos. A partir de
ahora los caracteres se estrechan o ensanchan exageradamente y se afladen efectos de
sombreado o de relieve y elementos ornamentales, la tipografia se convierte asi en uno de
los recursos fundamentales del disefio de carteles, junto con el color, la imagen, la com-
posicion, etc., debido sobre todo a su poder de transmision, potenciando los contrastes y
las deformaciones. Todo esto da lugar a las primeras tipografias de palo seco y egipcias.
Asi, las dos primeras décadas del siglo XX se distinguieron por ser un periodo de gran
renovacion para la tipografia. Esta se empezo a incorporar a los estudios de disefio en las
escuelas de artes y oficios, que aunque ya aparecian en el siglo XIX, llegaron a su madurez
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en este periodo del siglo XX, especialmente cuando en la escuela de Weimar se pretendia
acabar con la diferencia entre artista y artesano. Cuando el pintor Vasili Kandinsky vy el ti-
pografo Herbert Bayer, ambos vanguardistas, fueron nombrados profesores de la Bauhaus,
se produjo una tendencia a inculcar los principios de un estilo moderno en tipografia que
formard parte del espiritu de la pintura vanguardista.

La incorporacion al cartelismo de técnicas como la litografia, el grabado en cobre y las
nuevas técnicas fotograficas, introdujeron en el texto un nuevo tratamiento, combinan-
dolo con la imagen e integrandolo con ella adaptando soluciones propiamente pictdricas
y graficas, como la utilizacion del color y la adopcion de formas organicas y decorativas,
introduciendo asi a los caracteres en un nuevo campo de experimentacion, mas cercano a
la imagen que a su tradicional tratamiento.

Consecuentemente, en el siglo XX, la tipografia, se convierte en un modo de expresién y
de creacion mas, utilizado por las vanguardias artisticas, rechazando su caracter tradicio-
nal, dotandola de un nuevo tratamiento mas experimental en sus composiciones.

Es en este siglo cuando Paul Renner crea la mas famosa de las tipografias de palo seco:
la Futura.

En 1929 Stanley Morison decia: «La tipografia puede definirse como el arte de dispo-
ner correctamente el material de imprimir de acuerdo con un proposito especifico: el de
colocar las letras, repartir el espacio y organizar los tipos con vistas a prestar al lector la
maxima ayuda para la comprension del texton. (6)

Y esto es lo que vamos a analizar en este capitulo: como los artistas organizaron y colo-
caron las letras y repartieron los espacios en el disefio de carteles. Para lo cual tendremos
en cuenta una serie de premisas, caracteristicas y variables que definen a la tipografia
en general, que aunque entendida como referente al manejo de los tipos de plomo de la
imprenta de Gutenberg, también pueden hacerse extensibles a las letras dibujadas a mano,
rotuladas o caligrafiadas que se trazan ex profeso para el disefio determinado (lo que hoy
en dia se llama Lettering), ya que en los carteles podemos encontrar tanto la utilizacion de
tipos de plomo, como la caligrafia.

La tipografia trata el disefio de la letra, cdomo éstas componen la palabra, unidad minima
de significado, y como las palabras, a su vez, componen el texto, por ello es un concepto
clave de la comunicacién visual. La letra es un signo que puede aparecer en forma de
diversas grafias, pero toda letra consta de dos componentes inseparables: el componente
linglistico y el componente grafico. En el primero tiene mas importancia la lectura, que
una letra o conjunto de letras se lea bien, y en el sequndo prima el signo, el disefio de
la letra. Uno da lugar a la tipografia de edicion, y el otro a la tipografia creativa. En la
tipografia de edicion prima la legibilidad, y hace referencia al tamafio y a los espacios
entre letras, entre palabras y entre lineas para componer un texto que tenga una buena
legibilidad, que se lea facilmente, y comprobamos que se emplea para textos mas largos.
Mientras que la tipografia creativa no siempre contempla el texto desde un punto de vista

(6) Morison, S., Principios fundamentales de la tipografia, pag 95.
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linglistico, sino mas bien grafico, como si fuera una imagen, y la encontramos mas a me-
nudo en textos cortos y palabras sueltas. Asi, podemos observar que ambas son utilizadas
en el disefo de carteles: la tipografia creativa se utiliza mas en el titulo de las peliculas,
donde se aumenta el tamafo y la masa de las letras, mientras que la tipografia de edicion
la encontramos en la presentacion de los aspectos técnicos de la pelicula como el director,
actores, produccion, musica, decorados, etc., donde vemos la primacia de la legibilidad
que es lo que se busca con esta tipografia, mientras que en los titulos se permiten ciertas
licencias, ya no es la legibilidad lo mas importante, sino la expresion y explotacion de otros
recursos graficos que nos da la tipografia creativa.

Asi mismo podemos observar que en la tipografia utilizada en el disefio de carteles se
han utilizado dos técnicas, combinadas o por separado:

e 1o laescritura a mano, utilizando la técnica de la litografia.
e 2°latipografia de plomo.

En la litografia la piedra es dibujada a mano con materiales grasos, como lapices y tintas,
es un sistema de impresion basado en la repulsion de la grasa por el agua, con la aparicion
de la litografia, a principios del siglo XIX se inicia el desarrollo de la impresion comercial y
la impresion industrial, que conviven y se complementan con el desarrollo de la impresion
artistica.

En algunos carteles vemos que la tipografia esta resuelta exclusivamente a mano con
la técnica de la litografia.

En cuanto a la tipografia de plomo, nos remontamos a la invencion de la imprenta en el
siglo XV por Gutenberg, precisamente en Alemania, basada en la creacion de tipos moviles
fundidos en plomo, caracteres individuales que se combinan entre si dando lugar a nume-
rosas composiciones de un texto y su posterior impresion, resolviendo asi el problema de la
reproduccion multiple de los textos escritos. En muchos disefios de carteles, encontramos
la combinacion de estas técnicas de impresion: litografia y tipos de plomo, en la composi-
cion del texto. Casi siempre el titulo, que utiliza tipografia creativa, resuelto con la técnica
de la litografia y el resto de caracteres de edicion realizados con tipos de plomo.

Pero en otros carteles podemos observar que la resolucion de la tipografia se ha llevado
a cabo Unicamente en este sistema de impresion de los tipos moviles.

A la hora de analizar la tipografia en el cartel, tanto la manual como la de plomo, ten-
dremos en cuenta que la forma de las letras en todas las tipologias varia en los siguientes
aspectos basicos:

e (aja: cada letra del alfabeto occidental se presenta en mayuscula (caja alta) y en
minuscula (caja baja).

® Peso: el peso de las astas puede variar pasando por fina, redonda, negrita y super-
negra, aumentando proporcionalmente el peso del trazo para un mismo estilo de
letra. Las variaciones de peso ayudan a afadir contraste visual y a establecer una
jerarquia en la informacion.
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e Contraste: las astas de una letra pueden ser uniformes en cuanto al grosor o pue-
den variar de forma significativa. Cuanto mayor sea esta variacion mayor sera el
contraste de la letra. Esto se conoce como modulacion.

® Ancho: el ancho proporcional de las letras se basa en la anchura de la M mayuscula.
Asi se pueden obtener letras mas estrechas (en inglés condensed), redondas propor-
cionadas y las mas anchas o expandidas.

e Postura: se refiere a su desarrollo estructural sobre un eje vertical en el caso de las
redondas, o sobre un eje inclinado en el de las cursivas.

El uso combinado de estos aspectos dara lugar a una particular forma de plantear su
morfologia recogida habitualmente bajo la denominacién de «familian. Una agrupacion
mayor en funcion de caracteristicas estilisticas comunes dara lugar a los grandes grupos
de clasificacion tipoldgica como romanas, egipcias, de palo seco, etc.

Otro aspecto a tener en cuenta es el color, del que ya hemos hablado anteriormente
(véase cap. 3, epigrafe 3.2, subepigrafe 3.2.7).

3.6.2. La tipografia de plomo

La invencion de la imprenta dio lugar al nacimiento de las familias de tipos. El tipo es el
disefio 0 modelo de una letra determinada, lo cual se hizo necesario ya que los caracteres
quedaban grabados sobre los tipos metalicos, repitiéndose invariablemente hasta la sacie-
dad en cada impresion. El disefo de estos tipos l6gicamente provenia de la escritura, de
su diversidad de estilos y variantes formales, que se reflejaron sobre los tipos de plomo.

De aqui, de la escritura caligrafica, vienen toda una serie de caracteristicas formales
que luego se tuvieron en cuenta para el disefio de los tipos moviles, como su relacion
con una representacion grafica, el factor tonal dando lugar al efecto de modulacion, la
organizacion de las formas de la escritura en las lineas de referencia, los ejes de inclina-
cion, su relacion con las figuras geomeétricas simétricas como el cuadrado, el circulo v el
rectangulo, su base en los movimientos naturales de la mano y en la utilizacion de diversos
materiales de escritura.

Los primeros tipos moviles que aparecieron fueron en letra gotica, dando lugar asi a la
primera fuente tipografica utilizada en la Biblia de las 42 lineas, primer libro que imprimio
Gutenberg, asi como a la familia de caracteres goticos compuesta por 300 tipos. La fuente
se define como el estilo o apariencia de un grupo compuesto de caracteres, numeros y
signos, regido por unas caracteristicas comunes, y da lugar a la familia tipografica, que
€s un conjunto de tipos basado en una misma fuente, con algunas versiones de letras o
variaciones, como por ejemplo la anchura, el eje de la inclinacion y el peso y el grosor, pero
manteniendo caracteristicas comunes.

Asi por ejemplo son familias la Times New Roman, la Frutiger o la Helvética en todas sus
variantes. Cada variante de una de estas mismas familias seria la fuente (del francés fonte
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de fondre: fundir), por ejemplo, la Times New Roman ltalic o la Frutiger Roman, Bold, Ro-
man Italic o Bold ltalic. La fuente es sindnimo de estilo, asi son estilos la redonda, cursiva,
italica, negrita, fina, expandida, condensada, etc.

A partir de la creacion de la gotica muchos impresores fundan sus propias familias
afines con la escritura humanistica y clasica, dando asi lugar al nacimiento de una serie
de familias llamadas de tipologia romana, que mas tarde derivarian en las modernas de
palo seco.

Entre las tipografias romanas podemos encontrar la Garamond, Bembo, Didot, Basker-
ville, Bodoni y Caslon entre otras.

A partir del siglo XIX aparecen las primeras tipografias de palo seco y egipcias, como la
Clarendon.

3.6.3. Mayusculas, minusculas y lineas de referencia

Nuestro alfabeto comprende dos formas distintas de entender las grafias del texto, su
construccion y su articulacion: las mayusculas y las minusculas.

Las mayusculas, como ya hemos dicho, vienen de formas geométricas simétricas, y se
suelen utilizar en textos cortos como titulos, esléganes, logotipos vy palabras sueltas. Al
contrario que las minusculas, conviene que entre ellas se introduzcan blancos mas grandes
para que se lean mejor, es decir, conviene aumentarles lo que se llama prosa o tracking, ya
que tienen un efecto de bloque, tienden a la estanqueidad visual, carecen de elementos
relacionales y poseen individualmente un gran poder enunciativo. Cada letra mayuscula es
un signo en si mismo. Segun Paul Renner: «..s6lo las mayusculas pueden recibir la deno-
minacion antigua en sentido estricto, pues son las que imitan verdaderamente la escritura
de la antigliedad romana y por esto todavia hoy se pueden utilizar solas, igual que hace
dos mil afios» (7).

No sucede lo mismo con las minusculas, que interaccionan entre ellas, estan visual-
mente cohesionadas, tienen una elevada aptitud relacional y favorecen la captacion de la
palabra y articulan la lectura de textos largos. Al contrario que pasaba con la mayuscula,
la minuscula es asimétrica y dinamica, posee elementos relacionales y trazos proyectados,
por lo que permite ajustar mucho los espacios entre letras.

En las mayusculas las lineas de referencia son dos, mientras que en las minusculas estas
lineas se multiplican. El establecimiento de una relacion entre estas lineas contribuye en
gran medida a la apariencia de una familia tipografica.

Partiendo de la linea base se asientan el cuerpo principal de las grafias minusculas
y mayusculas; una linea paralela superior, llamada linea media, determina la altura de
las minusculas, y el espacio entre estas dos lineas que se conoce como ojo medio de las
minusculas.

(7) Renner, P, El arte de la tipografia, pag. 27.
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ALINEACION SUPERIOR

ALTURA DE LAS MAYUSCULAS

LINEA MEDIA

LINEA BASE

ALINEACION INFERIOR

Por encima de ésta, hay una o dos lineas paralelas mas que dan la altura de las mayus-
culasy la alineacién superior de los rasgos ascendentes de las minutsculas. Estas dos lineas
pueden coincidir o alternarse por arriba o por abajo.

Una linea paralela por debajo de la linea base, llamada alineacion inferior es la que de-
limita los trazos descendentes de las minusculas. Estas dos lineas de alineacion superior e
inferior no tienen porqué ser simétricas.
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3.6.4. Elementos de los caracteres

Cada parte de la letra tiene su nombre, referido a la forma o a la contraforma. La forma
es el espacio positivo, la contraforma es el espacio negativo contenido dentro de la forma
o alrededor de ella.

Podemos distinguir entre elementos fijos y opcionales. De los primeros no se puede
prescindir, y los segundos son elementos graficos que aportan riqueza formal.

Entre los elementos fijos estan:

e Asta, fuste 0 montante: trazo vertical que forma la estructura de la letra.

e Brazo: trazo horizontal o diagonal que sale de un trazo vertical.

e Ascendente: parte de la minuscula que sobrepasa por arriba del ojo medio.

e Descendente: parte de la minuscula que transcurre por debajo del ojo medio.

* Cruz o travesafo: linea horizontal que cruza el trazo principal.

e (ola: prolongacion inferior de algunos rasgos.

® Panza o bucle: trazo curvilineo.

® Hombro o arco: trazo curvo que sale del asta principal de algunas letrasy no se cierra.
e Doble arco: trazo curvo principal de la s minuscula y mayuscula

e Qjal superior e inferior: curvatura de la parte superior e inferior de la g minuscula.
e Cuello: linea que une los dos ojales de la g minuscula.

En cuanto a los elementos opcionales nos encontramos:

* Remate, gracia o terminal: breve trazo final en direccion perpendicular u oblicua,
que remata o cierra el trazo principal.

e Ufa, gancho, espolon o apice: pequeia proyeccion o final de un trazo sin remate.

e lagrima, gota o boton: final de un trazo en forma redondeada.

En las familias ornamentales y de fantasia se utilizan mucho estos elementos opcionales
para dotarlas de mayor originalidad. En las familias ornamentales, podemos encontrarnos
elementos florales, grecas o incluso figuras humanas. En cuanto a las familias de fantasia
se busca potenciar el valor plastico de los caracteres con diferentes elementos graficos y
texturas.

Tipos de remates
(serifa, terminal, rasgo o gracia)

11 4411

clasico filiforme cuadrangular lobulado encuna insinuado sin remate
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3.6.5. Variaciones de estructura

Las variaciones en la estructura de los caracteres estan determinadas por los siguientes
aspectos: la ubicacion dentro de las lineas de referencia, la angulacion del eje y la anchura.

Como se ha comentado, dependiendo de la relacion que se establezca entre las lineas
de referencia, se obtendra un planteamiento proporcional y estructural de los caracteres
muy diverso en funcién de la potenciacion o no del ojo medio, el espacio destinado a los
ascendentes y descendentes y a la proporcion de la mayuscula en este entramado basico.

Otra variacion de la estructura la encontramos en la angulacion del eje. En la redonda
existe una relacion de perpendicularidad entre las lineas de referencia y los trazos verti-
cales y los ejes. Cuando estos ejes se inclinan en el sentido escritural tenemos la cursiva.
La redonda es la idonea para componer el texto, mientras que la cursiva desempefia un
papel auxiliar.

Por ultimo nos encontramos con las modificaciones en la anchura basica de los carac-
teres, dando lugar a las fuentes estrechas o las ensanchadas. Estas variaciones del ensan-
chamiento o estrechamiento del caracter van dirigidas a solucionar problemas de espacio
en la composicion o de potenciacion del peso grafico de los caracteres.

3.6.6. Tendencias humanistica y geométrica

Existen dos corrientes fundamentales en la creacion de las familias de tipos que se han
venido dando a lo largo de la historia: la humanistica y la geométrica.

En el caso de la humanistica persiste la huella de lo caligrafico y presenta numerosos
matices de origen dindmico, mientras que la geométrica es mas conceptual, tendente a
formas elementales y sintéticas.

3.6.7. La modulacién del trazo

Las variaciones en la modulacion del trazo son muy importantes a la hora de determinar
de qué familia estamos hablando. Su origen esta en los giros de la mano que se producian
al escribir con pincel o pluma y se basa en la alternancia del trazo fino y grueso, abarcando
desde una modulacion suave en algunos casos a extrema en otros, pasando por muchos
matices hasta la ausencia total de modulacion.

Asi, en el primer caso estariamos ante las familias de tendencia humanistica, que pre-
sentarian una modulacion alternada en base al eje inclinado debido a la influencia de la
escritura manual, mientras que las geométricas se desarrollarian en base a un eje axial y
tendentes a la minima expresion de la modulacion o de la total uniformidad del trazo.

3.6.8. Clasificacion de las familias de tipos

Segun sus caracteristicas formales podriamos clasificarlas en seis grupos estilisticos:
las romanas, las egipcias, las incisas, de palo seco, de escritura y de fantasia. Siendo las
romanas y las de palo seco las principales.
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Eje estructural y modulacion ritmica del trazo

eje E

[propias tipografias raiz humanistica)

: [propias tipografias raiz cursiva pura)

ejeE=
[propias tipografias romanas evolucionadas]

ejeE=
[propias tipografias raiz cursiva evolucionada]

Las Romanas presentan dos caracteristicas imprescindibles: modulacion alternada del
trazo (fino-grueso) y remates. Se basan en la escritura humanistica y presentan una es-
tilizacién progresiva de los tipos. Dentro de éstas nos encontramos por ejemplo con la
Bembo, la Minion, la Garamond, la Times New Roman, la Didot y la Bodoni.

Por otro lado, en las tipologias de palo seco nos encontramos una practica ausencia de
modulacidn y una ausencia total de remates. Son el contrapunto a las tipologias romanas.
Frente al caracter descriptivo de las romanas presentan una morfologia escueta y mas
funcional. Tienen un origen experimental debido a su nacimiento a finales del siglo XIX,
dentro de un ambiente de fractura con la tradicion, y son consecuencia de un proceso de
tecnificacion debido a unos cambios en los procedimientos y en las técnicas. Entre ellas
estan la Gill Sans, la Antique Olive, la Helvética, la Univers, la Frutiger, la Folio, la Avant
Garde y la Futura.
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Evolucion del cartel
publicitario en las dos
primeras décadas

del siglo xx

Los carteles objeto de nuestro estudio pertenecen al periodo
expresionista aleman, por lo que la mayor influencia que reci-
ben viene de este movimiento, pero otros movimientos artis-
ticos y decorativos se dan en el mismo periodo, como los que
se reflejan en los carteles publicitarios de la época, por lo que
consideramos interesante exponer brevemente dichos movi-
mientos, como el Art Nouveau o Jugenstil, que como ya hemos
visto ejerce un claro influjo en el expresionismo (véase cap. 1,
epigrafe 1.2), el Deustcher Werkbund que desencadenard la
Bauhaus (véase cap. 2, epigrafe 2.1), o el Art Déco, movimiento
del que encontramos un gran predominio en el cartel de Me-
trépolis disenado por Heinz Schulz-Neudamm (véase cap. 9,
epigrafe 9.1, subepigrafe 9.1.3) y otros carteles de nuestras tres
peliculas disefiados en otros paises (véase cap. 10).
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Victor Schufinsky. Lucifer Girl,
1904. litografia.
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El cartel comunica un mensaje a través del lenguaje y de
la imagen, casi siempre combinadas. Un buen cartel debe
captar la atencion del espectador y transmitir de forma
adecuada ese mensaje. Por lo tanto el cartel debe desta-
car, llamar la atencion, utilizando para ello factores como
la originalidad, la claridad, la sencillez y el buen uso del
color vy la tipografia.

Los primeros carteles aparecieron a principios del si-
glo XIX y consistian en simples composiciones con tipos
moviles. Mas adelante los textos se imprimirian con tipos
de imprenta por una parte y las ilustraciones por otra. Se
necesitaba un nuevo método que permitiera imprimir-
los juntos en la misma superficie: la litografia, el avance
técnico mas importante para el disefio de carteles, que
permitia al artista reproducir carteles mas elaborados y
mds amplios, de una forma mas rapida, mas barata y en
mayor cantidad.

La litografia no era un procedimiento nuevo, lo inven-
té en 1796 Alois Senefelder. Consiste en el principio de
repulsion del agua y el aceite, la imagen es dibujada en
una superficie de piedra o metal mediante un material
graso, se entinta la piedra con agua y un rodillo, las par-
tes grasas dibujadas en la piedra retienen la tinta y las
zonas humedas la repelen. La imagen obtenida se trans-
fiere al papel mediante presion. Poco a poco el método se
fue perfeccionando, alcanzando cada vez mayor rapidez,
hacia 1833 es posible imprimir 600 copias por hora.

El estrecho vinculo de la litografia con el cartel a lo
largo del siglo XIX se vera favorecido por el desarrollo de
varios componentes técnicos: la incorporacion de los ci-
lindros en el sistema de impresion, lo que permitird gran-
des y rapidas tiradas, la fabricacion industrial de papel
(a partir del uso del cloro y de las pulpas de madera), v,
por ultimo, la introduccion del color. La cromolitogra-
fia fue patentada en 1837 por Engelmann, que trabaja
con Senefelder en Munich, pero su aplicacion al cartel
se produjo varias décadas después, cuando en 1858 en
Paris, Chéret disefia el primer cartel en color con esta
técnica, basado en la estampacion por superposicion de
los distintos colores entintados por separado en diferen-
tes piedras. Asi empieza el periodo artistico llamado Belle
Epoque, donde surgieron grandes cartelistas que trabaja-
ron en Paris, dando paso después al Art Nouveau.



TESIS DOCTORAL -

Ludwig von Zumbusch. Cubierta para Jugend (n° 40), 1897.

El Art Nouveau fue el movimiento artistico mas importante del cambio de siglo. Bus-
caba la unidad de todas las formas de arte, por lo que el disefio de carteles fue una parte
importante de este movimiento artistico, que daba igual importancia a las artes mayores
que a las menores. No fue un estilo homogéneo, sino un conjunto de estilos relacionados
entre si. Se llamo Art Nouveau en Francia, Bélgica, Inglaterra y Estados Unidos, Jugendstil
en Alemania, Secession en Austria, Nieuwe Kunst en los Paises Bajos, Liberty en ltalia y
Modernismo en Espafa. Era también un movimiento social que representaba un estilo de
vida burgués. Sus influencias fueron las formas naturales, las vidrieras, los manuscritos
medievales y las artes decorativas de India, Siria, Egipto, Persia y Japon. Apuntaban hacia
el disefio de motivos organicos, lineas serpenteantes y onduladas, superficies planas, era
un movimiento elegante, armonico, de elaborados detalles y basado en un simbolismo
esotérico. Fue muy utilizado en arquitectura, disefio industrial y tipografia, pero se mani-
festd especialmente en el disefio de carteles.

73



EVOLUCION DEL CARTEL PUBLICITARIO EN LAS DOS PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XX

SIMPLICISSIMUS

Thomas Theodor Heine. Wolf und Sohn,
portada de la revista Simplicissimus, 1897.

El Art Nouveau parte de la idea de «lo nuevor y surge del movimiento inglés de Arts
& Crafts, desarrollandose en Europa y EE.UU. Concretamente en Alemania el término
Jugendstil surge del nombre de la revista Die Jugend, en la que participaban un grupo de
jovenes disefadores y escritores que buscaban integrar el arte con la sociedad. Entre ellos
destacan Victor Schufinsky y Ludwig von Zumbusch.

Los artistas del Art Nouveau constituyeron grupos y asociaciones alejados de la tra-
dicion académica. En Alemania, aparte de Die Jugend, en 1896 aparecio en Munich otra
revista, Simplicissimus, mas satirica que la anterior. Estas dos publicaciones se convirtieron
en un trampolin de los nuevos disefadores de carteles e ilustradores como Thomas Theo-
dor Heine, Bruno Paul y Leo Putz.

La secesion vienesa surgio el 3 de abril de 1897, cuando los miembros mas jovenes y
radicales de la Kiinstlerhaus (Asociacion de Artistas Vieneses) se separaron de la asociacion
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Leo Putz. Moderne Galerie, 1914. litografia.
Bruno Paul. Cartel para la obra de teatro Scharfrichter (Verdugol, 1903. Litografia.

por su conservadurismo. La obra de los secesionistas vieneses aparecio en la revista Ver
Sacrum (Rito de Primavera) entre 1.898 y 1.903. El grupo incluia a artistas como Joseph
Maria Olbrich, Josef Hoffman, Koloman Moser y Gustav Klimt.

Durante las dos primeras décadas del siglo XX, Alemania consolida su liderazgo en el
disefio de carteles, ya que alli trabajan los mejores cartelistas modernos, como Lucian
Bernhard, uno de los mas jovenes y brillantes representantes de la renovacion y moder-
nizacion del cartel publicitario aleman, Ludwing Hohlwein, considerado el mas prolifico
de los cartelistas alemanes, y el polaco Valentin Zietara, entre otros, que consolidan el
prestigio de Berlin y Munich como centros de divulgacion cartelistica mundial, recibien-
do encargos del extranjero y siendo los mas imitados dentro y fuera de sus fronteras,
dando paso al Plakatstil (estilo cartel).
Esto es debido a la creacion del Werkbund
Institut, fundado en 1907 por Gustav \
Klimt entre otros, cuya ensefianza del di- r - 1 1 hl l 1 IL\ 1 l
sefio grafico concentra en Alemania una \ £
gran presencia de estudiantes extranje-
ros, COmo suizos, austriacos, holandeses
y escandinavos, los cuales se suman al

Lucian Bernhard. Cartel disefiado para
las primeras elecciones alemanas abiertas
a las mujeres, 1918. litografia.
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Walter Riemer, 1912, litografia.
Otto Arpke, 1930. litografia.
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éxito de los cartelistas germanicos, fortaleciendo la
creacion de un liderazgo que solo conseguiran des-
truir las grandes tragedias de las dos guerras mun-
diales y sus consecuencias politico-economicas. En
la década de los 20, en el estilo Plakatstil, se integra
un lenguaje moderno de formas geométricas y co-
lores primarios desde una concepcion racionalista.
Aqui destacan en el campo de los anuncios e ima-
genes de empresa industrial, Louis Oppenheim, Wil-
helm Metzig, Eric Chaval, Walter Riemer y Otto Ar-
pke, cartelista, disedador grafico e industrial de gran
profesionalidad que disefiara el cartel de £/ Gabinete
del Dr. Caligari junto con Ernst Ludwig Stahl (véase
cap. 9, epigrafe 9.1, subepigrafe 9.1.1).

El Deutscher Werkbund desemboca, después de la
Primera Guerra Mundial, en la creacion de la Bau-
haus. El 20 de marzo de 1919, Walter Gropius inau-
gura la Bauhaus en Weimar. Esta pretendia también
la unidad entre arte y oficio, por lo que el disefio gra-
fico tuvo una importancia decisiva, apreciandose en
éste una gran influencia de la Bauhaus, que supuso
una gran revolucion en la tipografia, generando nue-
vos tipos de letra como la Futura en 1927, de Paul
Renner, y la Kabel en 1928, de Rudolph Koch.

Sin embargo nos encontramos con un grupo de
brillantes disefiadores relativamente al margen
como el ilustrador Emil Preetorius y el tipografo Jan
Tschichold, que también realizd carteles cinemato-
graficos y entendid que los nuevos tipos de letra
eran un aspecto vital del nuevo disefio.

La mayoria de estos cartelistas no siguen los pre-
ceptos de los expresionistas, son cartelistas publici-
tarios, al servicio de una empresa o entidad, y sus
carteles son mas elegantes y dotados de cierto vir-
tuosismo, al contrario que los de los expresionistas.
Sin embargo, algunos de estos cartelistas si que se
ven influenciados de alguna manera por la estética
expresionista como Bruno Paul, que es uno de los
grandes del cartelismo modernista y expresionista
e ilustrador en las revistas Jugend 'y Simplicissimus,
y Jo Steiner, entre otros, con su magnifico cartel de
Bier: Cabaret.
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Emil Preetorius. Cartel para una exposicion, 1911. Litografia.
Jan Tschichld. El maquinista de la General, 1927. Tipos méviles.
Jo Steiner. Bier: Cabaret, 1919. litografia.
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b

Jean Carlu, 1929. v

Litografia, 154,3 x 100,3 cm. ]
Paul Colin, 1925.
litografia, 155 x 116 cm.

El Art Nouveau desembocé en el Art Déco, que se convirtié en un de los estilos inter-
nacionales mas populares durante los ultimos afios 20 y primeros 30. El Art Déco, fue en
muchos aspectos una extension del Art Nouveau, en contraste con él, el Art Déco sigue
una estructura mecanizada lejos de las formas sensuales del Art Nouveau. El Art Déco es
el estilo de artes decorativas que se desarrollo en Europa inmediatamente antes de la Pri-
mera Guerra Mundial, y que, en algunos paises, siguio vigente hasta los afios 30.

Recibié multitud de influencias diversas y contradictorias: desde los movimientos de
vanguardia como el cubismo, el futurismo o el constructivismo, que aportaron elementos
como la abstraccion, la distorsion y la simplificacion, hasta influencias de la alta costura,
la egiptologia, Oriente, Africa y los ballets rusos. A esto hay que anadir, a partir de 1925, el
gran impacto que tuvieron las maquinas en el cartel, donde se plasmaban repetidamente
y de forma solapada. Debido a esta mezcla de influencias su definicion es compleja. En
el disefio de carteles «se buscaban simbolos poderosos, se simplificaban los disefios de
carteles, se reducian las imagenes a las caracteristicas esenciales del producto y a la marca
de la fabrica» (8). Se utilizaban composiciones lineales, perspectivas aéreas y en diagonal.

(8) Duncan, A, El Art Déco, pag 150.
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Walter Schnackenberg, 1918.
litografia, 123 x 90,5 cm.

Josef Fenneker, 1910,
litografia, 140,5 x 95 cm.

Nuevos tipos de letra, sin ador-
nos, contribuyeron a dar un di-
sefio aerodinamico al cartel. El
cartelista Art Déco se inspir6 en
casi todas las vanguardias de
principio de siglo, particularmen-
te en el cubismo y el futurismo.
Del cubismo adoptaron la fragmentacion, la abs-
traccion y la superposicion de imagenes y colores,
del futurismo sus temas recurrentes, que son la
velocidad y la fuerza, reflejdndose en los carteles
que disefiaron con imdgenes de transatlanticos
y locomotoras. Al movimiento De Stijl y al cons-
tructivismo deben la pureza de lineas, formas y
colores (véase cap. 6).

En Francia sobresalen Jean Carlu, Paul Co-
lin, Charles Loupot y sobre todo Cassandre, que
adoptd conceptos de Léger y Le Corbusier apli-
candolos al cartelismo, y que ademads también fue
un gran disefador de tipografias, como la Bifur
o0 la Peignot. En Suiza trabaja Otto Baumberger.
En Alemania destacan Hohlwein, Schnackenberg,
Josef Fennecker y Lucien Bernhardt. En Viena el
hungaro Marcel Vertés llego a ser el cartelista mas
famoso.
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Cassandre, 1928. litografia, 105 x 80 cm.



El cartel expresionista
aleman

En cuanto a la utilizacion que los movimientos de vanguardia
como el expresionismo hacen de la publicidad, observamos
que ésta no solo ensefia a los artistas una nueva técnica (como
la litografia), o una nueva manera de trabajar (como el dibujo
en tintas planas), sino que les muestra diferentes posibilidades
de comunicaciéon. En muy pocos afos la publicidad deja una
profunda huella en las ciudades, los mensajes publicitarios son
un elemento mas del paisaje urbano. Para el movimiento ex-
presionista que valora el arte como un arma de comunicacion
y busca la interaccién entre arte y vida, la publicidad les abre
las puertas de la calle. El arte deja sus reductos (museos, salas
de exposiciones, etc.) e intenta participar activamente en la
vida cotidiana, como en siglos anteriores cuando el arte era
uno de los principales medios de comunicacion (como sucedia
en la Edad Media).
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EL CARTEL EXPRESIONISTA ALEMAN

Ernst Ludwing Kirchner. Cartel de la exposicion KG Briicke
en la galeria Amold, 1910. Grabado en madera a la fibra, 92,5 x 61,3 cm.



El grupo expresionista aleman utilizd el arte como un
medio de comunicacion tomando elementos proceden-
tes de la publicidad como los carteles (véase cap. 4).

Como ya hemos visto, los antecedentes del expre-
sionismo aleman los podemos situar, entre otros, en
las pinturas de Munch, un ejemplo particularmente
significativo es E/ Grito (1895). Munch habia pasado
varios afnos en Paris y podemos suponer que su obra
sufrio la influencia de los carteles de Toulouse-Lautrec
y otros. Pero el establecimiento de los métodos expre-
sionistas, con sus formas acusadas y emocionales y
sus brillantes colores, ejerceria a su vez una influen-
cia significativa hacia los carteles. El empleo de las
técnicas expresionistas transformd notablemente la
publicidad. En 1917, estas técnicas, junto con un tra-
tamiento puramente realista del tema, se convirtieron
en una solucion para la publicidad. Algunos pensaban
que los artistas del cartel tenian ahora la rara oportu-
nidad de servir a un fin practico al mismo tiempo que
satisfacian la necesidad de producir algo decorativo y
consideraban conveniente utilizar las ultimas técnicas
graficas para llegar a los resultados claros y simples
que exigia una buena publicidad, mediante el uso de
colores audaces y formas sencillas.

Asi, la xilografia se convirtio en el principal medio de
divulgacion de la obra expresionista alemana. Con ella
lograron uno de sus ideales: la difusion y acercamien-
to de su arte al gran publico. Aplicando esta técnica
hacian el almanaque anual y los carnets de sus socios,
del mismo modo recurrieron a dicha practica para
los carteles y los catdlogos de las exposiciones que
se convirtieron en una de las principales actividades
de Die Briicke. Uno de los artistas mas destacados en
el campo del cartel fue Kirchner, que est4 considera-
do el auténtico conductor y miembro mas destacado

Ernst Ludwing Kirchner

Cartel de la exposicion Gaugin en la galeria
Armold, 1910. Grabado en madera a la fibra, 85 x 59 cm.

Cartel del Instituto MUIM, 1911.
Grabado en madera a la fibra, 86,9 x 54,9 cm.

Cartel de la exposicién de grabado Nueva Secession, 1910.




EL CARTEL EXPRESIONISTA ALEMAN

Ernst L. Kirchner y Erich Heckel.
Cartel Der Neue Kunstsalon, 1913.
Grabado en madera a la fibra,

85,5 x 62 cm.

de Die Brticke. Llevd a cabo una gran produccion
constituida por mas de 4000 obras entre pinturas,
acuarelas, xilografias, tallas, aguafuertes, decoracio-
nes interiores de casas y capillas, a la vez que cultivo
el disefo de libros y carteles. Destaca el cartel que
diseAd en 1910 para el movimiento Die Briicke, que
es un ejemplo del cartel expresionista. Apasionada-
mente nacionalista, esta pintado con los colores de
la bandera imperial alemana. Esta obra constituye
una sorprendente alternativa a la influencia de los
carteles franceses. Aunque Die Briicke tiene mucho
del salvaje colorido de los fauves, difiere en que su
obra esta dotada de mayor conciencia social.

Los alemanes constituyeron una asociacion de
artistas independientes con su publico, los pintores
alemanes ponian su trabajo y el publico, al ingresar
en la asociacion Die Briicke, contribuia a financiarlo.
Este intercambio exigia un sistema publicitario del
que surgio la relacion directa entre el expresionismo
y el cartel.

Erich Heckel

Cartel para la | exposicion de Arte Moderno Alemén en Krefeld, 1920. Xilografia.

Cartel para la exposicién KG Briicke en la galeria Emil Richter (Dresde), 1908.
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Erich Heckel. Lappan Kunstausstellung, 1909.
Grabado en madera a fibra, 105,5 x 75 cm.

Las fuentes en las que bebia el cartel expresionista eran, entre otras, las xilografias y
grabados medievales, asi como la obra de artistas mas recientes que trabajaban en Paris y
habian explorado nuevos caminos como Valloton, Van Gogh, Van Dongen, Munch o Gau-
guin. Las técnicas expresionistas, como el gesto distorsionado o el empaste y la pincelada
gruesa, han dejado también su impronta sobre los carteles.

Otros artistas que destacaron también en el disefio de carteles fueron Heckel, que junto
a Kirchner, fue el miembro de Die Briicke que mejor cultivo la xilografia, y a partir de 1907
mostro un gran dominio de la litografia.
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EL CARTEL EXPRESIONISTA ALEMAN

Todos los artistas de Die Briicke dominaron diferentes
técnicas dentro del grabado. A Schmidt-Rottluf se debio el
interés del grupo Die Briicke por la litografia, cuya practica
transmitio a sus amigos. También cultivo la xilografia. Nolde
fue quien enseno a sus compafieros las posibilidades expresi-
vas que ofrecia el aguafuerte, técnica que dominaba a la per-
feccion, mientras que ellos le instruyeron en la practica de
la xilografia y la litografia, métodos que enseguida domino
gracias a su destreza como grabador. Dentro de la técnica de
la litografia destaca el cartel que realizo Fritz Bleyl en 1906
para una exposicion del grupo. Max Pechstein también fue
un gran cartelista de la época que trabajo en varias técnicas.

En cuanto a la asociacion Der Blaue Reiter, nos encon-
tramos con su antecesora Der Neue Kiinstlervereinigung en
Munich, ciudad donde en 1909, un grupo de artistas, coin-
cidentes en objetivos con los componentes del Briicke de
Dresde, decidieron emprender una produccion basada en la
expresion como transmision de las necesidades internas del
individuo. El conjunto, integrado entre otros por Kandinsky,
Alesej von Jawlensky, Marianne Werefkin y Grabriele Miinter,
se agrupo en la Nueva Asociacion de Artistas, Neue Kunstler-
vereinigung, concebida con el propdsito de organizar confe-
rencias, debates y exposiciones para dar a conocer sus inten-
ciones. La primera exposicion de la Neue Kiinstlervereinigung
Miincher, cuyo cartel fue disefiado por Kandinsky, tuvo lugar
en la galeria Tanhauser de Munich el 1 de diciembre de 1909,
desde donde inicio un periplo por diferentes ciudades alema-
nas. En 1912 esta sociedad se disolvio definitivamente dando
paso ya a Der Blaue Reiter.

Pero antes, en 1901, Kandinsky ya habia participado acti-
vamente en la creacion del club de artistas Phalanx (Falan-
ge) de Munich. A él se debio el cartel de la primera muestra
organizada ese mismo afio por el grupo, una xilografia, de
caracter eminentemente decorativo, reflejo del lenguaje que
definio su produccion temprana, claramente influida por el
arte popular ruso y el Jugendstil en pleno apogeo en aquel
momento. El grupo organizd once exposiciones.

Fritz Bleyl. Cartel de exposicion del grupo de
arfistas Briicke, 1906. litografia, 69,3 x 22,5 cm.

Max Pechstein. Cartel de la exposicion KG Biicke
en la galeria Emil Ritcher (Dresde), 1909. Grabado
en madera a fibra, 83,8 x 60 cm.
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Max Pechtein

Die National Versammlung, 1918, litografia.
Erwiigt nicht die junge Freiheit, 1919. litografia, 100 x 68,5 cm.
A la farola, 1920. litografia.
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Wassily Kandinsky

Cartel para la | exposicién de la Phalanx, 1901. Cromolitografia sobre papel, 47,3 x 60,3 cm.
Cartel para la VIl exposicion de la Phalanx, 1903. Cromolitografia sobre papel, 83,5 x 61,2 cm.

Carfel para la exposicién de la Nueva Unién de Artistas, 1909. Litografia.



La efimera presencia del grupo en el panorama
artistico de Munich vy la posterior dedicacion de
uno de sus lideres, Vassily Kandinsky, a la docencia,
formando parte del equipo de la Bauhaus, aplazan
la directa influencia de este artista sobre el disefio
grafico para la proxima década. Aunque Kandinsky
y Marc practicaran con alguna frecuencia el car-
telismo y el disefio de programas no constituye
mds que una experimentacion ocasional, como
pudieran serlo, en este sentido, las composiciones
tipograficas de Paul Klee.

La obra de Kandinsky queda ejemplificada se ca-
racteriza por un individualismo intenso, Kandinsky
se aparta del mundo exterior de las apariencias y
logra representar formas y colores libres que son
independientes de él.

Lo contrario pasa en las obras del realismo ex-
presionista, muy enraizadas en la cruda realidad
del momento como las obras de Kokoschka (Der
Sturm) y Kithe Kollwitz, utilizando el arte como
un medio de comunicacién tomando elementos
procedentes de la publicidad.

Kokoschka en 1905 ingresd en la Escuela de Ar-
tes Aplicadas de Viena, donde inicié su formacion
basada en el entendimiento y aprendizaje del arte
decorativo, planteamiento en el que se fundamen-
taba dicha institucién. Bajo estos preceptos fue
instruido en la practica del dibujo, la litografia, la
caligrafia y la encuadernacion de libros, prepara-
cion que le permitio, a partir de 1907, emplearse
como disenador en los talleres Wiener Werkstdtte
fundados por Josef Hoffman. Su estancia en esta
manufactura le dio la oportunidad de poder parti-
cipar en la Kunstschau, una exposicion organizada
en 1908 por Gustav Klimt y el grupo de artistas mas
progresistas que habian abandonado la Secesion de
Viena, ademas disefio el cartel de la exposicion.

En 1910 se instald en Berlin, donde entrd en
contacto con Herwarth Walden, el fundador de la
mas importante publicacion expresionista del mo-
mento, Der Sturm, en la que Kokoschka, se empleo
como dibujante encargandose de las ilustraciones
de la innovadora y progresista revista.

TESIS DOCTORAL -
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- BRAKLS!
Ll MODERNE ..
CUNSTHANDLUNG
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Cartel para la exposicién de Franz Marc
en la Modeme Kunsthandlung de Brakl en
Monich, 1909. litografia, 40,5 x 42 cm.

Oskar Kokoscha. Cartel para
Der Sturm, 1910. litografia.
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Oskar Kokoscha

Cartel para la exposicién
de verano de la Unién de Artistas
de Dresde, 1921. litografia.

Cartel para una exposicion,
1923. litografia.

George Grosz

Ajuste de cuentas!, 1923. litografia.
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Kéthe Kollwitz. No mas guerra,
1924, litografia, 94 x 70 cm.,
Gallerie im Stédelschen Kunstintitut,
Frankfurt am Main.

John Hearffield. La mano tiene
cinco dedos y con cinco derribarés al
enemigo. jVotad la lista del partido
comunista!, 1928. litografia,

Q7.8 x 74,3 cm.
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160 MILLIONEN IM OSTEN

schreiten froh in die Zukunft!

Und Du, werktatiges Deutschland!
Erkenne das Zeichen Deiner Kraft!

KAMPFE

mit der Kommunistischen Partei!

WAHLE LISTE
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John Heartfield

Hay millones detras de mi. El sentido del saludo hitleriano, 1932. Fotomontaje.
Fotomontaje, 1932. 100,5 x 70,5 cm.

Por otra parte Kollwitz, Grosz y Heartfield, realizaron obras que trataban de contra-
rrestar los efectos de la poderosa maquina de propaganda nazi. Los carteles de Kollwitz
rechazando la participacion en la guerra servian de contrapunto a los carteles nazis de
alistamiento. Los fotomontajes de Heartfield fueron una poderosa herramienta de recons-
truccion de la imagen de los dirigentes nazis. Este grupo de artistas estaba muy influido
por las experiencias que en este mismo sentido habian realizado los artistas soviéticos (El
Lissitzky, Rodchenko y Maiakovsky) que aprovecharon las posibilidades que les ofrecian los
reclamos publicitarios para elaborar campanas politico-sociales (véase cap. 6).

Por descontado, los carteles expresionistas alemanes, asi como los pertenecientes a
otros movimientos de vanguardia como el cubismo, el dadaismo, el constructivismo, el
neoplasticismo o el futurismo, tienen una clara influencia en los carteles de cine de la
€poca en general y particularmente en los de las tres peliculas centro de nuestra investi-
gacion, tanto en los originales alemanes como en los diseflados en otros paises. Por ello,
a continuacion afiadimos un nuevo capitulo que incluye otros movimientos artisticos de
vanguardia que se dan en el cartel y que a su vez seran fundamentales para entender y
analizar las posibles influencias que se dan de estos movimientos en los carteles de £/
Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu'y Metrépolis (véase cap. 9, epigrafe 9.1 y cap. 10).
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Otros movimientos de
vanguardia en el cartel

Los diversos movimientos artisticos del siglo XX tienen su
origen en las dos primeras décadas del siglo. El elemento
mas importante del disefio de esta época es la busqueda
de un nuevo orden estructural. Esta busqueda se hizo muy
patente en el cubismo, que suponia un nuevo lenguaje pic-
torico tendente a la abstraccion. La representacion de la
realidad tenia dos vertientes, la intelectual y la sensorial. El
artista cubista analizaba y representaba el objeto simulta-
neamente desde todos sus angulos, para ello descomponia
la realidad vy la volvia a recomponer en fragmentos.
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Cassandre, 1932.
Litografia, 102 x 62 cm.
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Esta forma de representar supuso una auténtica re-
volucion, a la que hay que afadir la invencion del
collage. Estas innovaciones supusieron un cambio
en el estilo de los carteles durante el siglo XX. Era
natural que en Paris, patria del cubismo, los dise-
fiadores franceses como Cassandre, obtuvieran sus
ideas de este movimiento, al igual que podemos ob-
servar en los carteles disefiados por Boris Bilinsky
para la pelicula Metropolis (véase cap. 10, epigrafe
10.3, subepigrafe 10.3.8).

Tras la aparicion del cubismo, la propuesta de
ruptura mas radical con todo el arte anterior al siglo
XX, surgieron algunas de las corrientes abstractas de
las vanguardias historicas mas significativas, como
el futurismo, el constructivismo, el neoplasticismo
o De Stijl'y el dadaismo, que asumid principios for-
males cubistas e incorpord procedimientos expre-
sionistas.

Todos estos movimientos mostraron un especial
interés por las posibilidades que les ofrecian las ar-
tes graficas, sobre todo el cartel.

Esta importancia que fue
cobrando el cartel se hizo muy
patente en Rusia tras el triun-
fo de la Revolucion Rusa, que
supuso un nuevo punto de
partida del disefio, donde los
carteles jugaron un papel muy
importante en los afos de la
reconstruccion. Estaban dirigi-
dos a una poblacion mayorita-
riamente analfabeta, por lo que
eran directos, potentes y utili-
zados como medio propagan-
distico para ensalzar los logros
de la Revolucion. Asi surgio el
constructivismo ruso que bus-
caba un disefio utilitario rela-
cionado con la industria y la
propaganda, y que dio lugar a
un gran colectivo de artistas,
que el poeta Maiakovski califi-
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Alexander Rédchenko. Cine-ojo, 1924. litografia, 92,7 x 69,9 cm.

servicio de la Revolucion, que se encargaron de difundir la cultura moderna y de romper
radicalmente con la tradicidn vy los gustos estéticos de la época zarista. Utilizaron el foto-
montaje como incisiva arma politica, como podemos observar en los carteles de Alexander
Rodchenko y Gustav Klutsis, auténticos maestros de esta técnica.

Por otra parte, los carteles de cine rusos de los afios 20 llegaron a un altisimo nivel, aqui
destacan los trabajos de Georgi y Vladimir Stenberg.
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Vladimir y Georgii Stenberg.
Sinfonia de una gran civdad, 1928. litografia, 104 x 69 cm.
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lla sua anima ardita futurista.

Marinetti, 1932.
litografia, 63,5 x 86,8 cm.

Mondrian que fue influenciado por el cubismo en los afios en que vivié Paris, fundd
en 1917 el grupo De Stijl a su regreso a Holanda, junto con otros artistas como Theo Van
Doesburg. Uno de sus objetivos fue eliminar las trivialidades como el tema o la ornamen-
tacion, limitandose al uso de colores simples y de contornos cuadrados o rectangulares.

El movimiento holandés De Stijl, también llamado neoplasticismo, fue una contribucion

muy importante al desarrollo de la arquitectura,
la pintura y el disefio del siglo XX. Destacan Piet
Zwart y Hendrik Werkman con sus disefios tipo-
graficos.

La fascinacion de la época por las conquistas
tecnoldgicas desembocd en lItalia en el movi-
miento futurista, que irrumpio fuertemente en el
cartelismo italiano desbancando al refinamiento
cosmopolita reinante hasta entonces en ltalia de
la mano de la firma Giulio Ricordi. El Manifiesto
Futurista de 1909 de Marinetti ensalzaba la ve-
locidad, la maquina y la guerra como expresiones
del espiritu moderno.

De todo esto se deduce que, para los artistas de
las vanguardias, los conceptos estéticos relaciona-
ban arte y tecnologia. Muchos de ellos utilizaron
el disefio geométrico, los tipos de imprenta mo-
dernos, los colores primarios y la ilustracion, sobre
todo fotografica, como un arma eficaz de transmi-
sion del mensaje publicitario.

INTERNATIONALE
TENTOONSTELLING
OF FILMIGERIED

Piet Zwart, 1928. Huecograbado
y tipografia, 107,5 x 77,6 cm.
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El cartel de cine

En este capitulo ya empezamos a concretar en el tema
del cartel de cine, tanto en su historia dentro del periodo
estudiado como en otros aspectos referentes al uso que
hace éste de la imagen vy el texto, que mas tarde tendre-
mos en cuenta en el analisis que hacemos de los carteles
de El Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu'y Metropolis.

99



EL CARTEL DE CINE

Desde sus inicios, el cine siempre ha necesitado publicitar sus peliculas, utilizando todos
los medios disponibles a su alcance. Pero el elemento principal de la publicidad cinema-
tografica ha sido siempre el cartel, que es parte imprescindible de la promocion de la
pelicula, buscando llegar al espectador de cine.

El estilo del cartel predominaba en toda la imagen publicitaria de promocion de la pelicu-
la, a partir del cual se disefiaban el resto de soportes propagandisticos, como los programas
de mano, los anuncios en prensa, los press-books, carteleras, catalogos, cromos postales, etc.

Inicialmente solian incluir escenas significativas de la pelicula con imagenes de los prin-
cipales actores y sus nombres como reclamo, mas adelante se afadio el nombre del direc-
tor y el logotipo de la productora como garantia de prestigio internacional.

Hoy, la diversidad de medios de comunicacion y de formatos publicitarios, hace que la
informacion de un film nos pueda llegar por distintos canales, ademas del cartel, aunque
la eficacia de éste ha sido de sobra demostrada.

En cuanto a las medidas y los formatos que éste utiliza, se hace imposible una estanda-
rizacion, ya que las variantes son infinitas pues cada pais impuso sus propias proporciones,
siendo la de aproximadamente 100 x 70 la mas habitual.

Los carteles mas grandes y con una mejor calidad de papel se colocan en el exterior de las
salas de cine, en los espacios acotados en los laterales y zona superior de las entradas. Los
carteles de diferentes formatos, medianos y pequefos, pueden acompafiar a las carteleras
del film y situarse en los espacios publicitarios de las cercanias de los cines, que se contra-
tan por las empresas exhibidoras. La productora invierte una gran parte de su presupuesto
en la difusion de carteles. Asi, éstos aparecen en diversidad de emplazamientos urbanos,
como cabinas telefonicas, transporte publico, vallas publicitarias y el metro de la ciudad.

Los carteles de cine, por su alto valor estético se sitlan en una posicion privilegiada en el
campo de la publicidad y el disefio grafico, encargando el disefio de éstos por el productor
a prestigiosos profesionales. Suelen realizarse varios disefos para la promocion, utilizando
para ello diferentes criterios, desde las diferentes versiones segun los paises (costumbres,
idioma, etc.) a los condicionamientos politicos o econdmicos.

En primer lugar, el cartelista disefiara una maqueta en un formato mas reducido, pre-
via vision de la pelicula y a partir de un amplio juego de fotos, valorando la opinion del
realizador. Una vez realizadas las modificaciones, se disefiara una maqueta a tamafo real,
teniendo en cuenta el grafismo, el emplazamiento del titulo, el texto y la distribucion de
los elementos en el espacio de que se dispone. A continuacion, el disefio pasa a manos
del litografo, en los primeros carteles, esta figura era la misma persona, el disefiador-litd-
grafo, que decidird cudl es la mejor manera de reproducir el disefo, teniendo en cuenta
la cantidad de tintas que se han de utilizar en la impresion, reduciendo los colores del
disefo original a cuatricomia como maximo, valorando el encarecimiento del trabajo ya
que cada color se realiza en una piedra distinta. A lo largo de los afos la litografia fue
evolucionando hacia la técnica del offset, donde la piedra es sustituida por planchas de
cinc. El disefador-litografo debe tener en cuenta también la calidad del papel a utilizar,
dependiendo de varios criterios como la conservacion o el emplazamiento. Por ultimo se
realiza la tirada, que suele ser aproximadamente de 5.000 ejemplares.
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7.1. Historia del cartel cinematografico

de principios del siglo xx

A finales del s. XIX el gran cartelista y litografo francés Jules Chéret, realiz6 numerosos
carteles de lo que podriamos denominar pre-cine, como los que hizo para anunciar las
funciones que programaba el Emile Reynaud Théatre de Paris Ilamadas Proyections Artis-

tiques y Pantomimes Lumineuses.

Por estas fechas empiezan a aparecer
carteles sobre diversos espectaculos que
sorprendian al publico mediante artilu-
gios que permitian la proyeccion de som-
bras o la ilusién de movimiento, como los
Dioramas o Panoramas. Otros dos grandes
cartelistas, que junto con Chéret, podrian
ser considerados los precursores del cartel
de cine: son el francés Toulouse Lautrec vy
el checoslovaco Alphonse Mucha, por su
gran produccion de carteles relacionados
con el mundo del teatro y las variedades.

Cuando en 1895 nacio el cine, a su vez
surgié una nueva técnica dentro de la li-
tografia, la cromolitografia, que fue in-
ventada por Chéret. Asi mismo, surgieron
importantes avances en la fabricacion del
papel, como la incorporaciéon de la pasta
de madera, lo que posibilito la creacion de
hojas de gran tamafo a muy bajo coste.

Por lo tanto, en el mismo momento en
que el cine es inventado por los hermanos
Lumiere, el cartel esta en su pleno apogeo
artistico. Por lo que no es de extrafiar que
la naciente industria del cine utilizara el
cartel para su divulgacion, siendo los pri-

—MUSEE ¢ GREVIN

Jules Chéret. Pantomimes Lumineuses, 1892.
Litografia, 88 x 124 cm.

meros que se realizaron para promocionar las excelencias del nuevo invento. Los mismos
hermanos Lumiere en Francia, asi como Georges Mélies, que construye el primer estudio
cinematografico en Montreuil (Paris) para rodar sus fantasticas peliculas, y Thomas A. Edi-
son en Estados Unidos, utilizaran el cartel como vehiculo privilegiado para publicitarse. (9)

(9) El cinematografo Lumiére fue presentado en Paris el 28 de diciembre de 1895 en el Salon Indio
del Gran Café, sito en el numero 14 del Bulevar de los Capuchinos; los hermanos Lumiére presentaron

101



7 EL CARTEL DE CINE

AvRIL Al TOUE LE]

Cartel de la pelicula Viaje a la Luna dirigida
por Georges Mélies en 1902.

Albert Morrow. Cartel de la

proyeccion de Edison’s Life Size Animated

102

Pictures en EE.UU., c. 1901.

Estos eran colgados en las fachadas de los ci-
nes, ahadiéndoseles, en un papel aparte, el texto
con el programa del dia, asi, solo era necesario
cambiar este papel, que normalmente era rotu-
lado a mano o compuesto con caracteres tipo-
graficos, para sucesivas proyecciones.

El primer cartel que representaba una imagen
de la pelicula fue el encargado por los hermanos
Lumiere a el artista Marcellin Auzolle para su
pelicula El regador regado, de 1896.

Los primeros carteles se componian de una
mezcla heterogénea de elementos referentes a
la pelicula: fotos, textos escritos a mano, ho-
rarios y frases publicitarias. Pero entonces, el
cine abandond los barracones provisionales, ini-
ciandose la construccion de las primeras salas
estables dedicadas Unicamente a este fin. Con
la llegada de los primeros productores y exhi-
bidores como Pathé y Gaumont, se empiezan a
aplicar una serie de criterios comerciales en la
elaboracion de carteles, se encargan éstos tanto
a artistas conocidos como a buenos artesanos
graficos, el cartel presenta el tema que aborda
con un momento representativo de la pelicula,
y empiezan a aparecer los rostros de los actores
mas populares y el nombre de la productora.

Sera en 1910 y hasta la década de los afos
20, con la llegada del largometraje, cuando se
produzca un nuevo resurgimiento del cartel ci-
nematografico, desarrollandose ahora en gran
formato, papel de excelente calidad y una im-
presion de gran riqueza cromatica. Se producen
a su vez dos importantes hechos que repercuti-

diez cintas que llamaron «documentos de la vida coti-
diana». Georges Mélies estd considerado el creador del
espectaculo cinematografico con sus cintas de temati-
ca fantastica a las que dio en llamar «actualidades fal-
sasy. Con los Lumigre y Méli¢s nacen las dos tendencias
basicas de la historia del cine: |a realista y la fantastica.

Por otra parte, en América los primeros pasos los da
Edison, cuya preocupacion basica es la vinculacion de
los aparatos sonoros al cine.



Marcellin Auzolle. IMBAYAH n |
El regador regado, 1896. 1 .
Litografia, 120 x 160 cm., \ i L_ j n | i1 2.

Musée d’Orsay (Parfs).

ran en el desarrollo del cartel: el nacimiento del star systemy de los grandes estudios de
produccion. Lo que hace que el cartel refleje sobre todo a las grandes estrellas, tanto sus
rostros como sus nombres, que ahora ocupan un lugar privilegiado en la composicion del
cartel, estableciendo asi una jerarquia tipografica segun el estatus de la estrella, oscure-
ciendo incluso a los directores de las peliculas.

Por otra parte, la competencia entre los grandes estudios hizo que el cartel adquiriera
una gran importancia en la promocion de la pelicula, produciendo asi carteles de una
calidad inmejorable.

En los carteles se reflejan las influencias de los estilos artisticos de la época como el Art
Nouveau en paises como Francia, Italia o Gran Bretafia. En Hollywood cada productora
tiene su propio estilo plastico, derivado de la influencia de sus directores artisticos y la
imagen de la pelicula, un poco al margen de lo que pasaba en Europa.

Asi mismo en Europa empiezan a reflejarse en el cartel las vanguardias artisticas de la
primera mitad del siglo XX, como el expresionismo aleman o el constructivismo soviético.
Los cartelistas se ven influenciados por todos los movimientos artisticos coetaneos: Art
Decd, dadaismo, racionalismo, cubismo, neoimpresionismo, futurismo, etc., asi como de
las novedades en los campos de la publicidad, el disefio grafico y la fotografia, como he-
mos visto anteriormente.

7.2. Texto e imagen en el cartel cinematografico

El cartel cinematogréfico, como otro tipo de carteles, a la vez informa (titulo, actores,
director, etc.) y persuade (star system, géneros, productores, etc.). Por lo tanto, por un lado
es un medio de comunicacion y, por otro, un instrumento de persuasion, como toda la
publicidad. Asi, encontramos en él tanto una lectura denotativa en lo que se refiere a la
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informacion que nos da, como una connotativa, en lo referente a la persuasion y sugestion
de la imagen que nos ofrece. Por lo tanto, arte, comunicacion y publicidad se unen en el
cartel publicitario en general y en el cinematografico en particular.

Asi, en el cartel publicitario y en el cinematografico, podemos encontrar dos tipos de
lenguajes: el de las imagenes y el de las palabras escritas. Unidos ambos para crear el len-
guaje del cartel. El cartelista debe combinar estos elementos para crear un cartel atractivo
y eficaz que cumpla las dos funciones: informar y persuadir. Este elegira entre tres grandes
formas de composicion: carteles que contengan texto e imagen, carteles que sélo conten-
gan texto, y carteles que sélo contengan imagen.

El cartel que es solo imagen se utiliza cuando la pelicula se ha convertido en algo tan
emblematico que no necesita palabras para su publicidad, este tipo de carteles son dificiles
de encontrar en la publicidad cinematografica, se suele encontrar mas en el programa de
mano. La eficacia de estos carteles esta supeditada al reconocimiento de la pelicula por
parte de un espectador entendido. Ademas, al comunicar s6lo con la imagen aumenta la
carga polisémica del mensaje.

Son mas habituales los carteles compuestos exclusivamente por palabras escritas, que
juegan con una composicion mas o menos creativa, utilizando para ello la disposicion de
las letras, el tamafo, color y forma, o incluso los textos que forman imagenes (caligramas).

Estos disefos tipograficos implican que el espectador sepa descifrarlos, leerlos y com-
prenderlos, ademas deben ser traducidos a diferentes idiomas. El texto tiene un caracter
mas concreto que la imagen, tiene menos carga polisémica.

En las primeras etapas del cinematografo eran los mas utilizados. Permitian anunciar
varios titulos en un mismo cartel, ya que los primeros espectaculos se componian de la
proyeccion de varias cintas. Este tipo de cartel donde prevalece el texto sobre la imagen es
mas comun en el programa de mano y en el cartel de prensa.

Los carteles que unen imagen y texto son los mas utilizados por su eficacia a la hora de
comunicar. No necesitan de un conocimiento elevado del espectador ya que ofrecen todas
las claves para su correcto desciframiento. La atraccion de la imagen, matizada y concre-
tada por el texto, hacen de este tipo de cartel el mas adecuado para el cine.

En el cartel cinematografico, el titulo de la pelicula es el texto principal. A su lado apa-
recen los créditos (actores, director, productora, distribuidora, etc.), las frases publicitarias
u otras informaciones (critica, lanzamiento, etc.).

Segun la época, el género, el director y otros factores, hay un espacio reservado para la
tipografia. En los primeros afios del nacimiento del cine se suelen encontrar carteles con
el titulo como unica informacion tipografica. Con el surgimiento del star system empiezan
a aparecer el nombre de los intérpretes, directores y productores, que dan categoria a la
pelicula. Mas adelante empiezan a aparecer también frases publicitarias.

El texto se puede situar en toda la superficie del cartel. El titulo casi siempre se situa
en el tercio inferior, aunque es comun también encontrarlo tanto en el tercio superior
como en el centro. Se establece una jerarquia tipografica en los tamafios, el titulo, por su
importancia suele poseer mayor tamafio que el resto de informacion, aunque se dan casos
en que el nombre del actor es superior al del titulo.
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Las letras mayusculas suelen utilizarse mas que las minusculas, sobre todo en el titulo, y
aunque los caracteres de imprenta son mas comunes que la letra manuscrita, ésta también
es muy comun en los titulos.

A veces también aparecen en el cartel espacios o cajas donde se situa el texto, son zo-
nas en blanco enmarcadas donde se escribe el texto para resaltarlo mas, también algunas
veces se utilizan elementos de la imagen para situar el texto en su interior.

Estos espacios concretos que se reservan para el texto facilitan la traduccion de éste a
cualquier idioma, respetando el disefio del cartel independientemente del pais donde se
disponga.

El mensaje del cartel estd compuesto por un estimulo fuerte que es la imagen y uno
débil que es el texto.

La imagen es el estimulo mds fuerte por su mayor poder de atraccion y seduccion sobre
el espectador, utilizando para ello todos los recursos disponibles, como la composicion, el
color, el dinamismo, etc.

Esto no quiere decir que el estimulo mas débil, que es el texto, elemento aclarador de las
posibles lecturas de la imagen, no tenga también un gran poder de persuasion. El eslogan
publicitario es altamente persuasivo, tan insinuante como cualquier imagen.

Por lo tanto no podemos decir que el texto cumple exclusivamente una funcién de
informacion (denotativa) y la imagen una de persuasion (connotativa). Ambos elementos
informan y persuaden.

Asi mismo, existen imagenes también que por si mismas son capaces de comunicar
totalmente el mensaje, sin necesidad de recurrir a la explicacion de los textos. Estas ima-
genes son las que hacen referencia a actores conocidos, objetos o acciones, ya que estos
elementos nos dan una informacion afiadida por la codificacion cultural que poseen; por
ejemplo: las pistolas, caballos, vaqueros e indios significan western. Esta codificacion tam-
bién la encontramos en los elementos tipograficos, que por su forma pueden hablarnos
del género cinematografico de la pelicula, como por ejemplo la tipografia playbill para el
western, o las letras desgarradas y ensangrentadas para el terror. Como dice Perales Bazo
(10): «La forma, el tamano, el color y la disposicion del material tipografico tienen que
poseer una imagen poderosa y atractiva. La organizacion de estos efectos deben convertir
el mensaje en su reflejo visual».

En cuanto a las funciones que cumple el texto dentro de las funciones del cartel cine-
matografico, aplicamos las que Francois Enel nos propone en su libro £/ cartel: funciones,
lenguaje, retérica:

e la funcion econdmica, que intenta inducir al individuo a comprar nuestro produc-

to. El cartel de cine busca atraer al espectador a ver nuestra pelicula para recuperar
la inversion realizada en ella.

(10) Perales Bazo, F, Cine y publicidad: el afiche cinematogrdfico, pag. 92.
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e la funcion de persuasion, que esta unida a la economica, ya que si conseguimos
persuadir o seducir al espectador de que nuestro producto es el mejor llegaremos
a la funcion econdmica. La persuasion se logra con un buen disefio, con la com-
binacion adecuada de imagen y texto. Por una parte una acertada composicion
espacial de formas y colores lograran hacer mas atractivo el producto, y por otra
una utilizacion adecuada de esloganes, frases publicitarias y originales tipografias
participaran en un resultado convincente.

e lafuncion informativa es de la que se encarga el texto en particular. El texto ancla
un significado de entre todos los posibles que nos ofrece la imagen. A veces éste
redunda sobre la misma informacién que nos ofrece la imagen, se repite para que
ciertos aspectos se recalquen mas en el espectador. A nivel lingliistico existen una
serie de técnicas de persuasion que el publicista utiliza, como son la orden, la ame-
naza, la conviccion, la sugestion, la asociacion, la argumentacion, etc., que se usan
en las frases publicitarias que a veces encontramos en el cartel de cine.

e lafuncion ambiental sitla al cartel de cine como elemento de culto, por su carac-
ter mitdmano hacia cierta pelicula, director o actor. El cartel se convierte en poster,
en un elemento decorativo de nuestra casa y nuestra ciudad.

e la funcion estética y la creadora, lo convierten en un nuevo medio de expresion
artistica, de acercamiento del arte a las masas y de creacion de imagenes nuevas y
originales lejos de convencionalismos publicitarios.

Asi, nos afianzamos en las principales funciones del componente tipografico, que son
informar y persuadir, por la concrecion de los datos que hace de la imagen vy la creacion
de imagenes tipograficas con su peculiar disposicion, colores y formas de los caracteres.

El texto se convierte en muchos carteles cinematograficos en estimulo visual, en ima-
gen, utilizando su capacidad figurativa, intentando simular formas y objetos, manipulan-
do su tamafio, color, forma o disposicion, muchas veces debido al género o la tematica de
la pelicula.

De la misma manera también encontramos ejemplos en los que la imagen posee fun-
ciones textuales, como imagenes que se situan dentro del cuerpo de las letras. Ademas,
ciertos géneros del cine utilizan una tipografia especifica por la que los podemos reco-
nocer. Por ejemplo, el género biblico y de romanos utiliza caracteres mayusculos de gran
solidez semejando la escritura en piedra. El género del western utiliza la tipografia playbill,
y caracteres escritos sobre maderas viejas y atravesados por flechas. El género de terror
utiliza letras ensangrentadas, desgarradas o electrizantes, en colores asociados al miedo y
la muerte: rojo, verde y amarillo. El género musical emplea la movilidad de las letras en el
cartel, la ondulacion de las frases, la disposicion curva y los diferentes tamafios y colores
de las letras. El género historico usa caracteres de época, generalmente medieval, como
la gdtica.

Esta capacidad del texto nos demuestra su caracter también polisémico, no solo de
concrecion de la imagen polisémica. Por lo tanto serd interesante analizar estas dos face-
tas del texto: texto como texto y texto como imagen.

106



Una ultima faceta que nos presenta el texto es cuando se utiliza como «marcan. La
utilizacion de la misma tipografia que en determinadas peliculas es un reclamo para el
espectador por su caracter fetichista. Asi la tipografia se convierte en un simbolo, en una
sefa de identidad, en garantia de calidad, en una «marca». Por eso, las peliculas de una
misma saga conservan la misma tipografia en todas sus secuelas y en todos los elementos
de promocion.

A continuacion pasaremos a hablar del cartel de cine expresionista aleman en general
para luego centrarnos en los carteles de cine de tres de las peliculas expresionistas mas
importantes: £/ Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu'y Metrdpolis.
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El cartel de cine
expresionista

Después de la guerra el expresionismo cultivd mas la
arquitectura, el cine y los carteles. La cinematografia
alemana se vio enriquecida con la incorporacion de un
universo tematico y formal procedente de la Escuela
Expresionista. El expresionismo propuso una interpre-
tacion subjetiva de la realidad que, desde la optica del
artista, se presentaba distorsionada.
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Josef Fenneker. La cabeza de Jano [F. W. Mumau), 1920. Litografia.

d ™ . f"(‘
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Josef Fenneker. El castillo Vogeloed (F. W. Murnau), 1921. Litografia.
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En este momento, el cine, mantiene una estrecha re-
lacion con las vanguardias. Los carteles expresionistas
sintetizan numerosos estilos desde el gotico al cubis-
mo. Mencidn especial requieren en esta época los car-
teles de cine, que eran esencialmente escenograficos.
El auge del expresionismo como movimiento artisti-
co coincidié con el desarrollo del cine. Las primeras
peliculas alemanas de este estilo y los carteles de las
mismas fueron grandes ejemplos de arte expresionis-
ta. La inclinacion hacia los contrastes violentos v la
aficion de los alemanes por el claroscuro y la som-
bra encontraron una salida artistica ideal en el cine.
Esto es perfectamente aplicable a los carteles, ya que,
el cartel de cine aleman reprodujo las caracteristicas
expresionistas. La influencia de las iconografias de la
vanguardia expresionista es clara en los carteles de
cine de la época. Caracterizadas éstas por la expre-
sion de sensaciones interiores desatadas por un éx-
tasis religioso, por un intimo compromiso social, por
profundos intereses psicoldgicos o por una entusiasta
vision del futuro. Buscando trasladar la mirada desde
la apariencia superficial al tortuoso interior, para ello,
los expresionistas, en sus carteles de cine, desarrolla-
ron un lenguaje pictorico rotundo, sencillo y directo,
con un tratamiento del color compacto, vigoroso, de
grandes superficies, distribuido mediante una pince-
lada expresiva y dramatica, llegando a la deformacion
y a veces a la desfiguracion caricaturesca. Asi, los car-
teles para las peliculas expresionistas seran fieles no
s6lo a sus modelos pictéricos, sino también a los cine-
matograficos, que encontraron en elaboradas esceno-
grafias, potenciadas con el juego de luces y sombras,
su lugar dentro del expresionismo.

Con la Revolucién Industrial se produce un auge
de la litografia, que era una forma rapida y barata de
producir carteles. Aungque en un principio el cartel es-
tara dominado por la tipografia, enseguida surge un
nuevo disefio donde se incorporan las imagenes coo-
perando con el titulo, y finalmente asistimos al triunfo
de la imagen sobre la tipografia, gracias al poder de
comunicacion de éstas y a la produccion de carteles
con la técnica de la litografia, que abre nuevas posi-
bilidades graficas en el campo del disefio de carteles.

Theo Matejko. Tartufo o el hipécrita
[F. W. Murnau), 1925. Litografia.

Karl Michel. Fausto (F. W. Mumnau,
1926. litografia.
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Theo Matejko

El Ultimo (F. W. Murnau), 1924. Litografia.
Los Nibelungos, Parte | (F. Llang), 1922. litografia.

[P v G
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Martin Lehman-Steflitz.
Los Nibelungos, Parte Il [F. Lang), 1924. Offset.
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Theo Matejko. Dr. Mabuse el jugador (F. Lang), 1922. Litografia.
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En Alemania, aunque la técnica predominante fue
la litografica, algunos artistas también realizaron sus
carteles con la técnica de la xilografia y la linoleogra-
fia, ya que era una técnica que requeria contornos
sencillos, amplias superficies de trabajo y poco color,
ademas de ser una técnica muy utilizada por los artis-
tas expresionistas.

Los carteles creados por los disefadores graficos e
industriales Ernst Ludwig Stahl y Otto Arpke, conoci-
dos colectivamente como Stahl-Arpke para la pelicula
El Gabinete del Dr. Caligari, representan fielmente la
tendencia artistica del expresionismo, reflejando la
iluminacion, el decorado y el ambiente onirico de la
pelicula. Transmiten una inestable sensacion de rup-
tura del equilibrio, reflejando la idea estética y argu-
mental del film.

Uno de los carteles representa el momento en el que
Caligari presenta su atraccion ferial: Cesare, su marione-
Zajau. Fl estudiante de Praga 18 humana, que bajo la influencia hipnotica del maca-

(Stellan Ryel], 1913. Litografia.  bro doctor comete una serie de crimenes espeluznantes.

Ernst Ludwig Stahl y Otto Arpke.
El Gabinete del Dr. Caligari (Robert Wiene), 1919. litografia.
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Ernst Ludwig Stahl y Otto
Arpke.El Gabinete del Dr. Caligari
[Robert Wiene), 1919. Litografia.

En otro de sus carteles se muestra una habitacion
vacia, el gabinete o la oficina del Dr. Caligari, con una
solitaria silla y un escritorio con una vela. En el arte
tradicional una silla vacia, habitualmente simboliza
a una persona muerta. Estos elementos, asi como las
paredes y la ventana se muestran deformados. La vela
proyecta una débil luz, dejando en sombras el resto
de la estancia, creando asi una sensacion de misterio.

En cuanto a Nosferatu, dirigida por Murnau en
1922, se da la circunstancia de que Albin Grau, autor
de los carteles originales de la pelicula, fue el director
artistico y el encargado tanto de vestuario como de
decorados, ademas de uno de los productores del film.
Albin Grau era un importante ocultista que promocio-
nd su pelicula como una pelicula Erdtico-Ocultista-Es- ' o
piritista-Metafisica. La productora Prang, fundada por WWAGNER
él y otros ocultistas, invirtio mas dinero en publicidad DUV . DA TEN:
que en la propia produccion de Nosferatu. Aparte de
insertar numerosas noticias en prensa, publicé nume-
ros especiales de revistas alemanas de cine como Der
Film o Film-Tribiine. Aloin Grau escribio varios articu-
los y realizd numerosos dibujos para este espectacular  Albin Grau. Nosferatu, el Vampiro
lanzamiento. También disefo el programa de mano. [F. W. Murnau), 1922. Litografia.
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En cuanto a los car-
teles que se disefnaron
para Metrdpolis, el mas
conocido fue firmado
por Schulz-Neudamm,
que estaba al servicio del
departamento de publi-
cidad de la UFA, en este
cartel nos encontramos,
ademas de la influencia
expresionista, toques de
Art Déco, racionalistas
y constructivistas. En ¢l
podemos observar la fi-
gura del Robot Maria con
los edificios de Metrépo-
lis al fondo. Otro cartel muy popular estd firmado
por Werner Graul, y representa el rostro de la he-
roina Maria lista para ser transformada en robot.

Artistas y cineastas como Albin Grau, Murnau
o Fritz Lang no se consideraban expresionistas,
al igual que pasaba con otros artistas plasticos
como Kirchner, que rechazaban pertenecer a un
grupo. Pero la mayoria de los autores los sittiian
dentro del movimiento expresionista, como
Siegfried Kracauer o Lotte H. Eisner, aunque
otros los consideran totalmente al margen de
éste, como por ejemplo Luciano Berriatua (véa-
se cap. 2).

Albin Grau. Nosferatu, el Vampiro (F. W. Murnau), 1922. litografia.

Heinz Schulz-Neudamm.
Metrépolis (F. W. Murnau), 1927. litografia.
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Werner Graul. Metrépolis
[F. W. Murnau), 1927. Litografia.
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Cine expresionista aleman:
El Gabinete del Dr. Caligari,
Nosferatu y Metropolis

El expresionismo fue un momento artistico que se dio en
muchos ambitos de la vida intelectual alemana del mo-
mento, sus claves mas importantes, que se dan en todo el
movimiento en general, son la expresion, el subjetivismo,
el dinamismo vy el contraste, claves que podemos encon-
trar tanto en arte (pintura, escultura y grabado) como en
teatro, cine, literatura y todos los demds ambitos crea-
tivos. Tuvo sus origenes en la pintura con el grupo Die
Briicke en 1905, mas tarde con Der Blaue Reiteren 1911y
finalmente con el realismo expresionista (también llama-
do Nueva Objetividad) en 1924 (véase cap. 2).

119



CINE EXPRESIONISTA ALEMAN: EL GABINETE DEL DR. CALIGARI, NOSFERATU Y METROPOLIS

En los afos 20 es cuando el cine aleman vive su momento mas algido. El teatro expresio-
nista es el arte mas proximo al cine aleman de los afios 20, con autores y renovadores del
teatro aleman como Max Reinhardt, Strindberg y Wedekind, que influyeron en el cine por
su concepto simbolico de la obra y por su empleo de la iluminacién y creacion de atmds-
feras en la escena. Los rasgos mas significativos del teatro aleman expresionista llegaron a
través de figuras que trabajaron en él, como FW. Murnau o Paul Wegener. Algunos de es-
tos rasgos heredados son: el interés por los temas del romanticismo (como el del «doblen),
la crisis generacional y el odio a la figura paterna, la actitud pesimista ante el destino, y el
rechazo de los decorados tradicionales representados ahora por una proyeccion del almay
sus conflictos. A ello se une la interpretacion de los actores no naturalista, donde el cuerpo
se concibe también como una proyeccion del alma.

Esto trae consigo una gesticulacion exagerada, buscando expresar los sentimientos de
una forma mas visible, acercandose a una creacion simbdlica y exasperada, esto lo po-
demos observar en las interpretaciones de las actrices de EI Gabinete del Dr. Caligari y
Metrépolis, asi como en los personajes principales de Nosferatu, el Vampiro.

Estos rasgos del teatro expresionista y del cine, también los observabamos en pintura,
asi como la coincidencia de los temas: la prostitucion, la mujer fatal, la calle y el cabaret,
la ciudad corrupta al fin, como lugar de perdicion.

Como vemos, el espiritu y la estética expresionista influyen de forma muy importante
sobre todas las artes del periodo en Alemania, alli Herwath Walden con su galeria contri-
buye a dar a conocer a los artistas mas importantes del movimiento, su galeria se llama
Der Sturm y su revista con el mismo nombre es esencial para su publicidad (véase cap. 2,
epigrafe 2.1).

El cine fue, dentro del expresionismo, la manifestacion artistica mas tardia con su flo-
recimiento en los afios 20. Los proyectos de cine expresionista fueron producidos por la
UFA (Universum Film Aktiengesellschaft), estudio cinematografico aleman subvencionado
por el gobierno después de la Primera Guerra Mundial, convirtiéndose pronto en interna-
cionalmente conocido debido a la produccion de los films expresionistas, con sus espec-
taculares decorados y efectos especiales. Fue la época dorada del cine aleman, el éxito de
la industria cinematografica alemana alcanzo sus mas altas cotas. La UFA entrd en declive
debido a sus crisis internas, de las que no se recuperaria hasta que se fusiono con la Decla
Bioscop en 1921. Mas tarde, a partir de 1924, tentados por las oportunidades que ofrecia
la industria del cine aleman, algunos arribistas llegaron al negocio apoyados por pequefos
bancos, esta situacion llevo a la desestabilizacion de la industria, ya que en 1924 y 1925
muchas compafiias de reciente creacion fueron a la quiebra, viéndose afectados accionis-
tas, distribuidores y compafias cinematograficas. Entonces la gran industria de Hollywood
aprovechd la oportunidad para introducirse en el mercado aleman estableciendo sus pro-
pias agencias de distribucion y comprando grandes salas cinematograficas alemanas. En
1925 la situacion de la UFA era tan critica que de no haber sido por la Paramount y
la Metro-Goldwyn hubiera quebrado, las dos grandes compaias de Hollywood llegaron
junto con la UFA al llamado «Acuerdo Parufamet». Parte del precio de la ayuda financiera
americana era que los alemanes dejaran su industria cinematografica en un segundo pla-
no. Los americanos buscaban un socio como la UFA para poder distribuir sus peliculas en
Europa Central y del Este, aprovechandose de la cadena de teatros y salas de exhibicion
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que poseian en la zona como el UFA Palast am Zoo. Durante los afios 1926 y 27, a través
de la Parufamet se exhibieron en los teatros de la UFA, 134 peliculas americanas frente a
70 films alemanes. Unos afios antes, a principios de los afios 20, las grandes productoras
americanas quisieron producir peliculas baratas en Alemania para luego revenderlas en el
mercado americano, pero la resistencia del publico americano a la filmografia alemana dio
al traste con el proyecto, de todas las peliculas alemanas que compraron sélo unas pocas
se distribuyeron y tuvieron éxito, como E/ Gabinete del Dr. Caligarien 1921, por €so ya no
quisieron recurrir a otras peliculas alemanas como Nosferatu.

Inmediatamente después de la Primera Guerra Mundial, en 1918, se produjo una de las
primeras cintas titulada £/ Gabinete del Dr. Caligari, realizada por Robert Wiene, que narra
la historia de un demente asesino, tuvo un especial impacto en la sociedad de la post-
guerra, ya que muchos hombres volvieron de las trincheras con traumas y enfermedades
mentales.

El Gabinete del Dr. Caligari es una rareza dentro de la historia del cine. De todo el cine
producido en 1919 es la unica rodada en decorados pintados y con una estética tan teatral
y pictorica. Fue producida por la firma independiente DECLA (Deutsches Eclair). El reparto
estaba formado principalmente por Werner Kraus, Conrad Veidt y Lil Dagover. Hans Ja-
nowitz y Carl Mayer escribieron el guion, en el que desarrollaron una especie de parabola
moderna, en la que Cesare simbolizaba al Pueblo y el Dr. Caligari al Estado, que manda
a Cesare, el pueblo, a matar a la gente (como en las guerras). Al final, Caligari, el Estado,
es desenmascarado y derrotado. El expresionismo trataba temas como la alienacion, el
autoritarismo, el pacifismo, la redencion a través del amor y la hostilidad hacia la sociedad
burguesa, algunos de los cuales se encontraban presentes en el guion. El estilo visual del
film es totalmente expresionista, con telones pintados, dominados por las curvas y las
formas cubicas, las perspectivas distorsionadas y los muebles exageradamente alargados.
En esta obra aparecian claramente definidas todas las propuestas formales y tematicas del
movimiento expresionista. Las contribuciones plasticas mas innovadoras de esta obra son:

® la creacion de una atmdsfera inquietante y una dramatica escena expresionista,
con decorados de lineas oblicuas, formas picudas y espacios inestables, despro-
porcionados, ildgicos y exagerados, llegando a la deformacion vy la distorsion para
expresar la torturada psique del narrador.

e Elmaquillaje y el vestuario de los actores y su integracion en la escenografia.

e Los falsos efectos de iluminacion, pintando luces y sombras sobre los decorados,
dotando a la pelicula de una especial atmdsfera de misterio y violencia.

Los artistas del grupo Der Sturm: Herman Warm, Walter Rohrig y Walter Reinmann,
fueron los responsables del disefio de los decorados y de las fantasticas técnicas de ilu-

minacion. Lotte H. Eisner en su libro La pantalla demoniaca cuenta que Herman Warm
declara que «es necesario que la imagen cinematografica se convierta en un grabadon. (11)

(11) H. Eisner, L, La pantalla demoniaca, pag. 31.
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El Gabinete del Dr. Caligari produjo una ruptura estética que en el cine dio lugar al de-
nominado «caligarismo», amaneramiento que adoptaron algunas peliculas posteriores en
sus decorados, pero que carecian del «alma» de Caligari.

Quiza el expresionismo cinematografico mas genuino, sin contaminacion de este cali-
garismo decorativo, sea el de Nosferatu, el Vampiro de Murnau, una de las dos grandes
figuras del cine expresionista aleman junto con Fritz Lang. Lotte H. Eisner declara: «Nunca
jamas se alcanzara un expresionismo tan perfecto, y su estilizacion ha sido obtenida sin la
ayuda del menor artificion. (12)

W.F. Murnau era un hombre culto, que habia estudiado literatura, filosofia, musica e
historia del arte, y habia sido actor de Max Reinhardt. Poseia una gran cultura visual y
pictorica que influyo en su repertorio de imagenes y en su concepcion de la iluminacion,
que se remonta al barroco de Rembrandt. También estuvo influenciado por sus amigos de
la vanguardia expresionista como Alfred Kubin, aunque declar6 en varias ocasiones que
¢l no era expresionista. Combatié en la guerra, al final de la cual fundd su propia pro-
ductora cinematografica. En 1922 dirigié Nosferatu, el Vampiro, adaptacion de la novela
Drdcula de Bram Stocker, con la que alcanzé las mas altas cotas artisticas dentro del estilo
expresionista, aunque algunos especialistas de cine, como Luciano Berriatua, y el mismo
Murnau no consideran a Nosferatu como expresionista (vease cap. 2, epigrafe 2.1).

Estaba producida por Prana Film, una productora debutante montada por miembros de
logias ocultistas, entre los que estaba Albin Grau, director artistico, disefiador de vestuario
y decorados y autor de los carteles y toda la publicidad de la pelicula, que también rene-
gaba de los expresionistas, como podemos leer en su articulo El cine de los intelectuales:
«Algunos han creido poder introducir lo fantastico en el cine mediante decorados de un
expresionismo desbocado. Nos hemos dado cuenta de que estas tentativas no eran mas
que una etapa en el camino del nuevo cine artistico. En cambio es evidente que aprove-
chando al maximo las ricas posibilidades de las técnicas mas elaboradas es perfectamente
posible integrar totalmente una pelicula en la esfera de lo oculto y lo mistico creando
imagenes de un alto valor estético sin desnaturalizarlas» (13). Ademas del productor fue
el promotor de la idea y el responsable de los contenidos esotéricos de la pelicula, la ver-
dadera «alman» de Nosferatu.

La productora tuvo graves problemas legales por no pagar los derechos de la novela de
Bram Stoker en la que se basaba. La viuda de Stoker demandd a Prana en 1922 y un juez
aleman dictamino en 1925 la destruccion del negativo y todas sus copias. Florence Stoker
se convirtio, apoyada por la justicia alemana, en una implacable persecutora y destructora
de la pelicula hasta su muerte en 1937. Afortunadamente, no todas las copias fueron
destruidas, aunque si el negativo de la pelicula. A lo largo de los afios fueron apareciendo
algunas copias muy deterioradas, hasta que Enno Patalas, un conocido restaurador cine-

(12) H.Eisner, L, La pantalla demoniaca, pag. 77.
(13) Biihne und Film, numero 19 de 1921, articulo recogido en el libro de Luciano Berriatta: Nosfe-
ratu, un film erdtico-ocultista-espiritista-metafisico.
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matografico de Munich, realizo la restauracion de una de ellas, que fue presentada en la
Berlinale en 1984, otras sucesivas restauraciones se hicieron en 1995y en 2006.

Henrik Galeen fue el autor del guion, modificado posteriormente por Grau y por el mis-
mo Murnau. La interpretacion estuvo a cargo de Max Schreck, Alexander Granach y Greta
Schroeder entre otros.

Nosferatu es una combinacion de la pintura romantica alemana, el simbolismo y la
vanguardia, con influencias de Arnold Bécklin, Alfred Kubin, Felicien Rops y Hugo Stei-
ner-Prag. Murnau sustituyo el rodaje en el estudio con decorados por la filmacion en ex-
teriores naturales, tanto paisajes como ciudades, escogiendo éstos minuciosamente para
dotar al relato de un aspecto alin mas inquietante por su veracidad. Se nota la influencia
del espiritu romantico incluso en el estilo interpretativo de los actores. Esta cargada de
inquietantes imagenes dotadas de una siniestra referencia a la muerte. En Nosferatu nos
encontramos con el tema basico de Caligari: el alma enfrentada con la tirania, comparte
con Caligari, ademas de la atmosfera inquietante y el peculiar maquillaje y vestuario de
los actores, el tema de la redencion a través del amor, presentandonos el concepto de que
«el gran amor puede forzar a retirarse a la tirania, lo que es simbolizado por el triunfo de
Nina sobre Nosferatu» (14).

Una de las figuras mas importantes del expresionismo aleman en cine fue Fritz Lang,
que también fue un hombre culto, amante de lo exdtico como muchos de sus contem-
poraneos, que se interesaron por los pueblos primitivos y su arte, asi como por épocas
remotas como la Edad Media y el Barroco, estudid arquitectura y Bellas Artes, aportando
al expresionismo una nueva concepcion arquitectonica. Conoce las vanguardias, pero no
Se reconoce como expresionista, sin embargo siente preocupaciones parecidas a las de
ellos, compartiendo el interés por algunos temas. Su pelicula Metrdpolis es la que acu-
mula mayor numero de temas y escenarios expresionistas. «A partir del momento en que
desaparece el expresionismo, los paisajes dulces se hunden en el “cromo”, en el noble
academicismo. Lang se ha dado cuenta de ello y vuelve al expresionismo para componer
su jardin de los ricos en Metropolis» declara Lotte H. Eisner. (15) Metrdpolis se estrend el
10 de enero de 1927 en el UFA Palast am Zoo de Berlin. La copia integra, de 4.189 m. (unos
175 minutos), se exhibid solo en Berlin y durante unos meses, la UFA la acortd en 3.241 m.
(unos 125 minutos) y la distribuyo asi en agosto de 1927 por toda Alemania, En EE. UU. se
estrend una version recortada de 3.170 m. (unos 120 minutos).

Metrdpolis es una superproduccion de la UFA, interpretada por Brigitte Helm, Alfred
Abel, Gustav Frélich y Rudolf Klein. El gran trabajo de los disefadores de escenarios Otto
Hunte, Erich Kettelhut y Karl Vollbrecht, junto con el del escultor Walter Schiiltze-Mit-
tendorf y el encargado de los efectos especiales Eugen Schiifftan, permitieron a Lang y
a sus directores de fotografia Karl Freund, Glinter Rittau y Walter Ruttmann, ofrecernos
una convincente ciudad del futuro, para lo que se utilizaron aspectos técnicos novedosos
como maquetas o transparencias.Los artistas expresionistas veian con optimismo el futu-

(14) Kracauer, S., De Caligari a Hitler. Una historia psicoldgica del cine alemdn, pag. 80.
(15) H. Eisner, L, La pantalla demoniaca, pag. 111.
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ro, al igual que los futuristas italianos y otros vanguardistas, en ese contexto, Fritz Lang
realizo un relato futurista, que presenta una sociedad dividida por clases: la de los sefores
y la de los obreros, esclavos que viven bajo tierra, sometidos al poder de las maquinas. La
autora del guion fue su esposa Thea Von Harbou. Al argumento Lang incorporo su dominio
de los espacios, volumenes y claroscuros, llevando al expresionismo arquitectonico a su
mas alto nivel artistico en el cine.

En 1987, Enno Patalas realizd la reconstruccion y restauracion del film hasta conseguir
un montaje de 3.560 m. (unos 145 minutos), con ayuda de diversas copias, especialmente
la del Minchner Stadtmuseum Filmmuseum. La version rock de Giorgio Moroder de 1984
dura 83 minutos y se basa en una copia comprada por el MOMA en 1936, esta coloreada
y sonorizada con temas de musica moderna, compuestos por él y ejecutados por famosos
rockeros como Bonnye Tyler o Freddie Mercuri entre otros.

Los temas que comparte con otras peliculas expresionistas son:

e laanimacion de lo inorganico, con la conversion del robot en una mujer, que es a su
vez una «dobler de la obrera Maria. Asi como sucedia en Nosferatu con el vampiro,
muerto viviente, o en El gabinete del Dr. Caligari con el sonambulo Cesare.

e |a tension entre el creador y la criatura, con el despotismo de los creadores que
llevan en Metrdpolis a instigar a la destruccion de la ciudad por parte de su criatura
Maria, o en £/ Gabinete enviar a Cesare a matar en nombre de Caligari.

e La mujer fatal, tema recurrente de los artistas de las vanguardias, debido a su miso-
ginia.

e |a desconfianza hacia los cientificos y en general hacia la tendencia alemana al
respeto ciego por la autoridad. Caligari es médico y Rotwang cientifico.

e Elfin del mundo, debido al pesimismo que impera en la sociedad por el estallido de
la guerra y sus consecuencias, provenientes de los errores de los hombres.

En cuanto a la puesta en escena puede decirse que son expresionistas el trabajo de los
actores, las arquitecturas, tanto las monumentales como las de las grutas vy ciertos aspec-
tos de la iluminacion y el encuadre. La puesta en escena de Murnau y Lang suscita sen-
timientos de inquietud, angustia y terror ante la incertidumbre de las sombras. Como en
pintura, el cine expresionista crea universos cerrados, irreales, pictoricos. Lang y Murnau
son cineastas pintores cuyos encuadres poseen una fuerte cualidad artistica. En cuanto a
la interpretacion, en Metropolis, la nueva forma de interpretar se lleva hasta sus ultimas
consecuencias, como podemos apreciar en la actuacion de la protagonista Brigitte Helm y
en la violenta deformacion expresionista de los rostros en algunas escenas de la pelicula.

Siegfried Kracauer engloba a todo el cine aleman de la época, desde 1919 cuando se
estrena Caligari hasta la subida de Hitler al poder en 1933, en el periodo expresionista por
su contenido psicologico.
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TESIS DOCTORAL -

9.1. Los carteles originales alemanes.
Anadlisis formal. Influencia del expresionismo y
otros movimientos artisticos

En este apartado se va a realizar una analisis detallado de las caracteristicas graficas mas
interesantes de este conjunto de carteles.

9.1.1. El Gabinete del Dr. Caligari

Esta pelicula es el reflejo de la profunda crisis social que Alemania sufrio tras su derrota
en la Primera Guerra Mundial. Provocd una gran polémica en Europa y fue la pelicula que
despertd definitivamente la atencion de los intelectuales por el cine como medio artistico.

El guion se basaba en el caso de un psicopata asesino de Hamburgo. Narra la historia
del doctor Caligari que exhibe en ferias al sonambulo Cesare, asesino a las ordenes de
Caligari. Dos amigos acuden a ver el espectaculo y Cesare predice la muerte de uno de
ellos, que enseguida es asesinado. Su amigo sospecha de Caligari. Mas tarde Cesare muere,
perseguido cuando trataba de raptar a una muchacha. Y Caligari se oculta en un hospital
psiquiatrico, donde suplanta al director. Al final, todo resulta ser fruto de la imaginacion
del estudiante, que ha sido internado en el manicomio bajo los cuidados del doctor Son-
now, que resulta ser Caligari.
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Alemania, 1919.

Autor: Fritz Rotstadt.

Litografia, 80 x 100 cm. Impresién: desconocido (Berlin).
Musée du Cinéma Henri Langlois (Parfs).

Se trata de un cartel menos conocido de la pelicula disefado por Fritz Rotstadt, cuyo
nombre real es Feodor Konstantin Rimsky, nacido en 1898 en Checoslovaquia. Estudié arte
en Berlin, donde trabajé como ilustrador y diseAador grafico. Después de casarse adoptd
el apellido de su esposa. Emigré a EE.UU. en 1930 donde murié en 1976.

Muestra la escena en que Cesare escala los edificios de la ciudad con la protagonista de
la pelicula a cuestas, Cesare (Conrad Veidt) es mandado a asesinar a Jane (Lil Dagover) por
Caligari (Werner Kraus), pero se enamora de ella y la rapta, lo que propicia la muerte de
Cesare, basandose asi en el mito de la bella y la bestia.
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El cartel observa también influencias del expresionismo por su ejecucion rapida y es-
pontanea, por la utilizacion de los tonos oscuros, la fuerza de las siluetas, las formas
picudas y deformadas vy la simplificacion de los elementos y la perspectiva distorsionada.
Los colores utilizados son el negro y el azul verdoso, simbolizando el misterio, la muerte, la
melancolia, la tristeza, lo lejano y lo profundo. El tratamiento del claroscuro también con-
tribuye a este ambiente de misterio tan expresionista, creando sombras propias y arrojadas
en los diferentes tonos del cartel (azul y negro), apareciendo a veces iluminada la escena
por el color blanco del papel, de una forma fantasmagorica, contribuyendo al dramatismo
de la imagen, iluminada ésta por la luz de la luna y las luces provenientes de las ventanas
y las farolas.

La composicion posee gran dinamismo por las acusadas diagonales que surcan la ima-
gen horizontal en ambos sentidos, representadas en los tejados de las casas, los edificios
y las chimeneas. Asi como por el tratamiento que se le da a la tipografia en el titulo de
la pelicula, dotada también de un gran dinamismo, por su desarrollo sobre una linea si-
nuosa, que es lo que la hace mas particular, aportando a las letras una gran movilidad, no
transcurriendo entre lineas de referencias tradicionales. Por otro lado, las letras son muy
sencillas, mayusculas de palo seco, sin contraste y poco peso que parecen estar dibujadas
simplemente con un pincel a mano alzada, en diferentes tamafios y anchos y sobre va-
riadas estructuras en la angulacion de los ejes, siendo estos inclinados cada uno en una
direccion, permaneciendo asi cada letra en una postura distinta. Las formas y las contra-
formas son amplias creando grandes panzas en algunas letras.

Destacan en el cartel por su color blanco y el efecto de sombreado que tienen, haciendo
de éstas un disefio muy novedoso, contribuyendo al tratamiento de la luz y el claroscuro
de la composicion.

También aparecen en la esquina inferior derecha, en el mismo tipo de letra pero con
tamafos mas pequenos, los titulos de crédito, estableciéndose asi una jerarquizacion en
el texto.
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Alemania, 1919.

Autores: Ernst Ludwig Stahl y Otto Arpke (Otio Stahl-Arpke).
Litografia, 93,8 x 68,9 cm. Impresién: desconocido (Berlin).
MOMA, Museum of Modern Art, New York.

Este es el cartel de cine expresionista por excelencia, fruto de la conjuncién del arte de la
pintura, el cine y el disefio de carteles. Los decorados de la pelicula, con sus deliberadamente
distorsionadas perspectivas y acusados angulos son trasladados al cartel, donde se represen-
ta la escena en la que Caligari presenta al publico a su atraccién ferial, el sondmbulo Cesare.

En €l encontramos todas las caracteristicas de la pintura expresionista como son la
deformacion de la realidad, la distorsion de las proporciones, la ruptura con la tradicion
académica de representacion realista, la simplificacion de las formas que lleva a una re-
presentacion pictdrica de la realidad de manera reducida y basica, la utilizacion de formas
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angulosas y contorsionadas, con influencias también del cubismo y el futurismo por esta
tendencia hacia la angulosidad y hacia estructuras complejas , lo que confiere a la esce-
na un gran sentido del movimiento dindmico. También observamos la intensidad de las
siluetas y los contornos nitidos de lineas duras, resueltos con gruesos trazos negros, color
asociado a la muerte y el luto muy utilizado por los expresionistas, que sugiere misterio y
autoridad (personificada en la figura de Caligari) y la utilizacion de los tonos oscuros, asi
como la intensidad de las masas cromaticas, con su uso psicoldgico del color representado
en potentes rojos y amarillos, colores asociados al miedo y a la sangre, tonalidades croma-
ticas fuertes y vivas, de calidos primarios y saturados, que nos trasmiten aspectos emoti-
vos y simbolicos como fuerza, pasion, energia, violencia o ira, creando una aceleracion de
nuestro metabolismo, produciéndonos excitacion, debido al mayor nivel de energia que
necesita el cerebro para procesarlos por su amplia longitud de onda, estimulando en un
alto grado nuestro sistema nervioso. Asi observamos que la eleccion de los colores en este
cartel es muy acertada, ya que refuerza el significado que se le quiere dar a la imagen. El
tema también es muy expresionista, representando una escena callejera y circense, tema
muy recurrente en los artistas de Die Briicke, asi como la sensacion de una ejecucion
rapida y espontanea, que aporta elementos caracteristicamente germanicos como la re-
presentacion de lo misterioso y sobrenatural, de lo espiritual y metafisico, de la oscuridad,
la introspeccion y cierta crueldad, plasmando aspectos psicoldgicos.

También podemos observar otra caracteristica tipicamente expresionista que es el in-
terés por lo caricaturesco, por lo grotesco, representado sobre todo en el publico que
observa a Caligari con sus desproporcionados sombreros de copa y en la figura de Cesare,
completamente deformada.

Nos encontramos con la representacion de un espacio y una perspectiva de forma basi-
ca pero efectiva, con sensacion de profundidad por su utilizacion de figuras mas pequefas
en el fondo y representacion de formas vy siluetas mas difuminadas. Esta perspectiva de Ia
calle, entre atracciones feriales, confiere a la imagen una diagonal importante en la com-
posicion, dotandola de inestabilidad, asi como de un gran dinamismo y sensacion de mo-
vimiento potenciado también por las formas distorsionadas y solapadas, y las lineas con-
vergentes y picudas de la composicion, asentada por otra parte en un formato horizontal,
lo que ofrece un pequefio contrapunto de estabilidad y equilibrio. Esto mismo lo podemos
encontrar también en la dinamica de los colores, la tendencia del amarillo a expandirse y
avanzar es dominada por el rojo, que tiende al equilibrio, contribuyendo todo ello también
a la sensacion de movimiento en la composicion. La utilizacion de colores calidos como el
rojo y 0scuros como el negro crean una atmosfera cerrada y opresiva, pesada y densa, y la
del amarillo crea muy buena lectura en la distancia.

La tipografia contribuye también a esta sensacion de movimiento e inestabilidad de la
imagen, al no asentarse en una linea recta, si no en lineas curvas formando eses, una de las
lineas mas dinamicas a utilizar en una composicion, en contraste también con el resto de
laimagen, ya que es la Unica zona donde encontramos la presencia de la lineas onduladas.
Las letras estan dibujadas a mano y abigarradas en lo alto de la imagen, contribuyendo
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también a la imagen expresionista del conjunto, sin espacio entre ellas y el marco, a veces
parece que incluso se cortan por la parte superior. Son letras de palo gruesos, con un peso
importante, aunque no estan representadas en gran tamafo, quedando bastante despro-
porcionadas en el conjunto del cartel, con caracteres mayusculas de formas sintéticas y
ensanchadas en color rojo, a juego con el resto del cartel, el color y la forma de las letras,
picudas en algunos caracteres, asi como su gran simpleza y sencillez es lo que las mantiene
relacionadas con la imagen. Los titulos de crédito (director y guion) estan resueltos con la
misma tipografia pero en color negro y mucho mas pequefia, con muy poca prosa entre
letras, lo que le confiere poca visibilidad y legibilidad, mejorando ésta por la utilizacion del
negro sobre el amarillo, que es la combinacion que mejor visibilidad tiene en la distancia.
Son letras expresivas y experimentales, rechazando el cardcter tradicional de la tipografia.
Es tipografia creativa, no de edicion, con un tratamiento grafico, como de imagen. Estan
realizadas a la vez que la imagen con la técnica de la litografia.

Volviendo a las letras del titulo, son letras sin modulacion, basadas en modulos geomé-
tricos simétricos como cuadrado, triangulo, circulo, etc. Con una prosa suficiente entre
ellas, no estan asentadas en lineas de referencia convencionales, como son dos horizon-
tales paralelas entre si, sino sobre curvas. Con panzas pronunciadas pero contraformas
pequenas. Astas gruesas y uniformes, sin contraste, con travesafios estrechos, como ob-
servamos en las A. Trazos sin remate y anchos, y el eje estructural es inclinado por su
desarrollo sobre lineas de referencia no horizontales.

Todo ello, contribuye a dar una imagen expresionista del cartel, ad hoc con la imagen
de la pelicula, alcanzando este cartel las mas altas cotas del expresionismo en el cartel de
cine, cumpliendo asi sobre todo una funcion estética y creativa muy por encima del resto
de funciones como la econdmica o la informativa.
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Autores: Ernst Ludwig
Stahl y Otto Arpke
(Otto Stahl-Arpke).
Litografia, 139 x

@3,8 cm. Impresién:
desconocido (Berlin).
Deutsches Historisches

Museum, Berlin.

Otro de los carteles de la pelicula disedado por los mismos autores, Ernest Ludwig Stahl
y Otto Arpke, llamados a si mismos Otto Stahl-Arpke. De factura muy similar al anterior,
encontramos las mismas caracteristicas expresionistas, diferenciandose solo en algunos as-
pectos, como en el color donde ademas de los utilizados en el anterior cartel emplea un
contraste de complementarios al utilizar pequefios toques de azul, con un lenguaje pictorico
rotundo y directo y un tratamiento del color compacto y vigoroso, distribuido mediante una
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pincelada expresiva y dramatica. La perspectiva aqui estd mucho mas distorsionada que en
el cartel anterior por su representacion caotica del espacio y los elementos que hay en él,
muy desproporcionados en relacion con éste, transmitiendo un inestable desequilibrio. El
cartel nos muestra una estancia vacia, probablemente la oficina o gabinete del Dr. Caligari,
con muy pocos elementos: una ventana, una silla y una mesa con una vela, creando una
atmosfera inquietante, pesada, densa, inestable, que nos produce desasosiego, con un ca-
racter escenografico potenciado por el juego de luces y sombras. Es una escena misteriosa,
¢por qué estd la silla vacia? spor qué hay una vela encendida?, son preguntas que nos
hacemos al observarla, la intranquilidad se produce mas por lo que no se representa en la
escena que por lo representado, hay algo de sobrenatural en ella. Aqui el simbolismo de |a
luz es muy importante, dota a la imagen de un contenido magico. Parece que la iluminacion
viene desde abajo y también proyectada por la luz que emana la bombilla, sumiendo la parte
superior y la parte derecha (en menor grado) en tinieblas. Las sombras oscuras, tanto propias
como arrojadas, ayudan a la indefinicion de las formas, ocultando parte de los objetos, todo
ello contribuye a crear un ambiente violentamente emocional, como si fuera la vision de Ia
mente enferma de Caligari. El grado de dinamismo no es tan alto como el del anterior cartel,
aunque es una composicion dinamica por el uso de lineas oblicuas y por las lineas curvas en
las que se asienta el titulo, siguiendo la forma del suelo, asi como por la textura creada por
la pincelada y la huella del artista y por la tension procedente de la deformacion.

La tipografia esta dibujada a mano con la técnica de la litografia, a la vez que el resto
del cartel, con tres disefios distintos: la palabra CABINET parece que tiene el mismo disefio
de letra que en el primer cartel o muy similar, las palabras DAS y DES que estan a ambos
lados seguirian otro disefio diferente, de formas menos redondeadas, mas picudas, resuel-
tas todas ellas con trazos rectos, incluyendo las D y las S, siendo ademas las dos D distintas
entre si, sin embargo el grosor y el peso de éstas son similares al de la palabra CABINET.

Otro disefo muy diferente siguen las palabras «Dr. Caligari», que nos recuerdan a los de las
letras goticas antiguas (estilo muy utilizado también en los disefios de carteles de terror), aqui
se combinan mayusculas y minusculas, lineas rectas con lineas curvas, cada letra es diferente,
incluso las A no son iguales entre ellas, lo mismo pasa con las |, en algunas podemos observar
la utilizacion de remates, que tampoco repiten su forma de una letra a otra. Estdn dotadas de
gran movimiento, ya que las letras parecen bailar, al no estar asentadas en la misma linea de
referencia, algunas parecen desarrollarse sobre un eje axial, pero la mayoria lo hacen sobre un
eje inclinado, encontramos también modulacion entre ellas, algunas tienen trazos mas finos
y otras mas gruesos, por lo que podemos decir que tienen una base caligrafica, basada en
los movimientos de la mano, asi estarian clasificadas dentro de las romanas combinandose
de esta manera en la tipografia del cartel, las dos corrientes fundamentales en la creacion
de tipos: la humanistica y la geométrica. En cuanto al color que tienen, nos encontramos
también con que las letras de arriba tienen un color, el amarillo y las de abajo el blanco, con
la particularidad de que la letra D del principio esta representada con tres colores, rojo y azul,
que son colores que también se encuentran en la imagen, relacionando asi el titulo con ella,
y el blanco, como el resto de letras con su mismo disefio. Colores todos ellos que estan sobre
fondo negro, lo que hace que la visibilidad del titulo sea optima.

Nos encontramos con un cartel muy atractivo y eficaz a la hora de cumplir con las dos
funciones principales de informacién y persuasion. Informa adecuadamente por la buena
lecturabilidad y vision del texto, y persuade y atrae por el misterio que nos sugiere la imagen.
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Alemania, 1919.

Autores: Ernst Ludwig
Stahl y Otto Arpke
[Otto Stahl-Arpke.
Litografia, 140 x 94 cm.
Impresién: desconocido
(Berlin). Deutsches
Historisches Museum, Berlin.

En la misma linea que los anteriores carteles, Stahl y Arpke disefiaron también este cartel
que se expuso por todo Berlin y otras ciudades alemanas en anticipacion del film. Encar-
gado por la productora de cine DECLA para la publicidad de la pelicula, solo figura la frase
«DU MUSST CALIGARI WERDEN» («Debes convertirte en Caligarin), esta frase se le aparece
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a Caligari en una escena de la pelicula como si fuera la alucinacion de un demente, no
conteniendo mas detalles del film aumentando asi el misterio y la intriga en el espectador,
preparandolo para el estreno de E/ Gabinete del Dr. Caligari. Aumentando asi la funcién
de seduccion del cartel, al exponer las caracteristicas de un producto de una manera tan
atractiva, utilizando una gran técnica de persuasion, emplear la publicidad de forma an-
ticipatoria, preparatoria, para que cuando llegue el producto al mercado, el publico ya se
haya estado preguntando antes de qué se trata. Esto va en detrimento de la funcién de
informacion, ya que ésta se nos muestra de forma muy concisa, Unicamente por el logo-
tipo de la DECLA, sabemos que es una pelicula de la productora y en el texto que figura
en el cartel sélo hay una palabra que pertenece al titulo: «Caligari», aunque la funcién de
informacion es muy precaria, potencia la funcion de persuasion del cartel por acrecentar
el misterio que envuelve a éste.

La funcion econodmica también se potencia de esta manera, ya que se busca que el es-
pectador esté esperando el estreno de la pelicula para acudir en masa a su proyeccion. Al
«empapelar» las paredes de las calles de las ciudades de toda Alemania con este cartel se
potencia también la funcion ambiental como elemento del escenario urbano. La funcion
estética y la funcion creativa también son muy importantes en este disefio, cumpliéndose
las dos de una manera dptima.

En cuanto a la funcion estética, podemos decir que se trata de una composicion muy
acertada, por la buena combinacion de los elementos, en primer lugar el porcentaje de
dinamismo en la composicion es muy alto, lo que la hace muy atractiva, esto se observa
por las diagonales en que estd estructurada ésta (la figura del hombre sale de una esquina
en diagonal, las lineas diagonales del fondo, y la direccion que sigue el texto) y por el
gran movimiento que se observa en las letras que componen el texto, cada una sigue sus
propias lineas de referencia, unas se sitlian mas altas y otras mas bajas, bailan completa-
mente en la composicién, no siguen ningun esquema predeterminado, sus formas picudas
también contribuyen a este efecto de dinamismo, creando también un gran efecto de
contraste por combinarlas con caracteres de formas redondeadas. En este disefio es mas
fuerte el estimulo del texto publicitario, que el de la imagen, porque ademas el texto esta
tratado como imagen, es lo mas importante del cartel, por lo que dice, por el clima de
misterio en que nos imbuye y por el tratamiento grafico y pictorico que se le da.

La figura del hombre que sale de la esquina inferior derecha parece estar cogiendo dos
letras de la palabra CALIGARI, con manos huesudas que nos recuerdan garras, reforzando
el caracter expresionista de la imagen y por consiguiente la funcion creativa, que observa
la influencia del expresionismo en el disefio del cartel, por cumplir ciertas caracteristicas
como: la deformacion de la realidad, la libertad de expresion pictdrica, la distorsion de las
proporciones en contra de la tradicion académica, la simplificacion de la realidad, la falta de
perspectiva creando un espacio plano, la utilizacion de formas angulosas y contorsionadas,
los contornos nitidos dando intensidad a las siluetas y a las masas cromaticas, la impor-
tancia de los tonos oscuros, cierta dureza lineal, el empleo de colores menos alegres, la
sensacion de ejecucion rapida y espontanea y el interés por la caricatura, asi como el gran
sentido del movimiento dinamico y de lo misterioso y sobrenatural que dominan la imagen.

El color esta resuelto en tonos calidos, amarillos, naranjas y rojos, en contraste de comple-
mentarios con el fondo de un tono azul verdoso, lo que potencia el uso simbolico del color,
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contribuyendo a crear una atmosfera pesada y densa como la de los carteles anteriores,
con texturas de fuertes huellas de pinceladas, potenciando asi el tono emocional del cartel.

Por todo ello, podemos decir que el disefio de este cartel consigue a la perfeccion su
funcion, que es llamar poderosamente la atencion, por la transmision de informacion ra-
pida y de facil lectura, conteniendo ilustraciones simples, pocos detalles y un esquema de
colores sencillos, contrastados y atractivos, que llaman poderosamente la atencion, junto
con laimagen y el mensaje que transmite el cartel, cumpliendo plenamente su objetivo de
causar un impacto emotivo instantaneo, estimulando asi la venta de un producto, tenien-
do para ello muy en cuenta el factor psicoldgico, de atraccion y de seduccion que causa
en el potencial espectador de la pelicula.
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9.1.2. Nosferatu

En Nosferatu, se cuenta la historia de Hutter, representante de un agente inmobiliario, que
viaja a los Cérpatos para visitar al misterioso Conde Orlock y venderle una casa cerca de
donde él vive con su joven esposa, Nina. Enseguida, es apresado por el Conde, que resulta
ser un nosferatu (muerto viviente) y se convierte en su victima. Orlock viaja por mar hasta
Bremen, en un ataud lleno de tierra. Con ¢l llegan una plaga de ratas y la peste. Hutter,
que logra escapar, cuenta lo sucedido a su mujer. Y ésta decide sacrificarse, entregandose
al nosferatu para retenerlo hasta que los rayos del sol lo destruyan.

Su ambiente onirico y su tono pesimista retratan la atmosfera angustiosa de la Alema-
nia pre-nazi, resultando sus imagenes inquietantes por si mismas.
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Berlin, 1922.

Autor: Albin Grau.

litografia, medidas desconocidas.
Impresion: desconocido (Berlin).

No se conserva ningun original, por lo que
se desconocen sus medidas exactas, ya que
entonces en Alemania no habia forma-
tos preestablecidos, normalmente se ha-
cian varios bocetos y los que no llegaban
a imprimirse como cartel se utilizaban en
otros tamafos para publicidad. El forma-
to habitual para este tipo de carteles era
de dos metros de alto, pero Unicamente lo
conocemos porque aparece reproducido en
revistas de cine de la época (véase cap. 11,
epigrafe 11.8.).

El disefio del cartel predomina en toda
la imagen publicitaria de promocion de la
pelicula disedada por Albin Grau, a partir
de éste disefa el resto de soportes propa-
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gandisticos como el programa de mano, los anuncios en prensa, el press-book, etc., reali-
zando asi una gran campana publicitaria, la mas importante de la época, que promociond
la productora Prana, de la que era uno de los socios fundadores.

Albin Grau nacio el 13 de junio de 1884 en Leipzig, y estudio arte en la Academia de
Dresden; se introdujo en los circulos esotéricos berlineses convirtiéndose en el Primer Gran
Maestre de la logia Lichtsuchenden Briider de Berlin y trabajo como ilustrador y disefador
para distintas compafias de publicidad y distribuidoras de cine.

Albin Grau fundd la productora Prana junto con el comerciante Enrico Dieckmann y
ofrecid a Murnau la direccion de su pelicula Nosferatu. Grau fue el que ided el proyecto,
fue el director artistico de la pelicula, disefi6 los decorados y el vestuario, asi como toda
la campafa publicitaria, incluido carteles, programa de mano, press-book y anuncios para
la prensa.

A los pocos afios del estreno de Nosferatu, la productora Prana quebrd por falta de
inversores y por los problemas legales que tuvo con la viuda de Bram Stoker (véase cap. 9).

En 1923, Grau fundé, junto con Dieckmann, otra nueva productora, Pan.

También trabajo para la UFA como decorador, y en 1925 se retir6 del cine para centrarse
en el mundo del ocultismo, convirtiéndose en uno de los mas importantes fundadores
de la logia berlinesa Fraternistas Saturni. Fue un gran sequidor del mago inglés Aleister
Crowley, publico varios textos esotéricos y numerosos dibujos, que firmaba con su pseu-
doénimo magico Fra. Pacitius.

A partir de la aparicion del nazismo y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) desa-
parece la pista de Grau, no se sabe si logré huir a Suiza y regreso después de la guerra a
Alemania donde murid, o si por el contrario fue detenido por los nazis en Berlin y murio en
un campo de concentracion al poco tiempo, lo que explicaria su total desaparicion tanto
del mundo del cine como de los circulos esotéricos.

En este cartel de formato vertical muy alargado, podemos observar una composicion
muy dinamica, por la utilizacion tanto de las lineas diagonales y direcciones oblicuas, pre-
sentes en la forma de la parte inferior que representa un ataud, como en la figura de Nos-
feratu, asi como de lineas curvas que cruzan estas diagonales: las ratas y el fondo con los
antiguos almacenes de sal, cuyas formas apuntadas y convergentes también contribuyen
a esta sensacion de movimiento, y las letras del titulo que surcan el cartel con unas lineas
por encima y por debajo de ellas, que potencian todavia mas la sensacion de dinamismo y
nos recuerdan a las lineas cinéticas que se utilizan en el lenguaje del comic. Colaborando
todo ello, de una forma muy eficaz, a obtener una tension dirigida.

Ademas, la representacion de la figura de Nosferatu en un momento de maxima tension,
de maxima intensidad en el movimiento (parece que esté saltando del atatd junto con
las ratas) es otra forma de contribuir a el dinamismo de la composicion, al igual que la
utilizacion del ritmo, entendido como la repeticion a intervalos regulares de un modulo,
representado aqui por las ventanas de los almacenes del fondo vy las ratas que cruzan la
mitad de la escena.

Esta acertada utilizacion del movimiento dindmico crea un fuerte contraste, por la uti-
lizacion de conceptos como la espontaneidad, la asimetria, la inestabilidad, el acento y la
audacia en la composicion.
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Este efecto de contraste conseguido por el potente dinamismo de la composicion, se
ve aplacado sin embargo por el uso que se hace del color. Esta utilizacion del color en el
disefio, observa sobre todo la armonia, al coordinar diversos matices o valores de tonos
ocres, marrones, tostados y negro. Por una parte, los tonos marrones estan asociados a la
tierra y la madera, simbolizando la tumba y el ataud; y por otra parte, el negro simboliza
la muerte y el misterio.

En cuanto al claroscuro, apreciamos que éste no esta tratado de una forma conven-
cional, contraviniendo las normas de iluminacién mas elementales, ya que sume en una
profunda oscuridad a la figura principal que esta en primer plano, y sin embargo ilumina
fuertemente el fondo. Utilizando asi la luz con un significado emotivo y magico, ya que
nos presenta la figura de Nosferatu (un demonio) en penumbra, empleando sombras os-
curas y potenciando asi el simbolismo de la luz.

Por lo que se refiere a la utilizacién de la proporcidn durea en la composicion observamos
que el total del cartel son dos rectdngulos aureos, situados de forma vertical, unidos por su
lado més corto (Figura 1).

Si al rectdngulo dureo inferior le restamos por su base también inferior otro rectan-
gulo aureo (Figura 2), vemos que la

base superior de éste cae justo por el
nombre del director (F.W. Murnau).
Por otro lado, si hacemos lo mismo
pero justo al contrario, es decir, al
rectangulo dureo superior le restamos
por su base superior otro rectangu-
lo dureo, comprobamos que la base
inferior de éste cae por la mirada de
Nosferatu.

No es de extrafiar que la propor-
cion durea esté tan presente en esta
composicion disefiada por Albin Grau,
conocido ocultista, que seguro que
sintié gran atraccion por el caracter
magico que se le atribuye a la divi-
na proporcion, presente en todas las
formas de la naturaleza, desde la Via
Lactea hasta la proporcion entre las
partes del cuerpo humano, ya que
Grau era un gran buscador de los se-
cretos mas ocultos de la naturaleza.
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REGIE:

REGIE:

En la tipografia del titulo, quitado
del gran dinamismo que posee por
estar desarrollada entre dos lineas
curvas, observamos una gran simpli-
cidad por ser una tipografia de caja
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alta, dibujada a mano de forma regular, con caracteres de palo seco, sin remates, toda del
mismo tamafo y peso, sin contrastes, desarrolladas las letras sobre un eje axial, con for-
mas y contraformas amplias, siendo asi una tipografia de gran eficacia en lo que se refiere
a la legibilidad, reforzada ésta también por el color blanco, que le aporta luz y visibilidad.

La misma tipografia se repite en la parte de abajo en los titulos de crédito, dibujados
sobre lineas de referencia horizontales, para favorecer la legibilidad de éstos y cumplir asi
correctamente la funcién de informacién del cartel, estos caracteres varian en tamafos
y color, estableciendo asi una jerarquizacion tipografica. En el subtitulo de la pelicula
(Eine Symphonie des Grauens), que figura en la parte superior de estos titulos de crédito,
encontramos también que se desarrollan sobre curvas como el titulo principal, contribu-
yendo asi al dinamismo de éste.

El logotipo de Prana ocupa un lugar destacado junto a los titulos de crédito, en la parte
inferior derecha del cartel.

La presencia del ocultismo en la productora Prana es doble, tanto por su nombre, ya que
Prana significa fluido vital, la esencia de la vida, entendida como la sangre, como por su
logotipo, un yin y un yang tumbados, que significa que la luz de la sabiduria

triunfa, ya que esta encima, sobre la oscura ignorancia.

Nos ofrece asi el texto, un estimulo mas débil frente al fuerte estimulo
que representa la imagen del cartel, cumpliéndose asi de manera muy

propicia la funcién de seduccion, por la acertada distribucion de los

elementos en la composicion y por su alto porcentaje de dinamismo,

que nos hace muy atractivo el producto, persuadiendo y seduciendo
al consumidor a acudir a la sala de cine para ver la pelicula, influyendo
en el comportamiento del espectador y motivando su eleccion para
cumplir la funcién economica del disefo.

La funcion estética y creativa del cartel también es muy importante por
la relacion que tiene con la pintura del momento, el expresionismo, observando caracte-
risticas y parametros de clara influencia expresionista, como la utilizacion de los tonos
oscuros y los contornos nitidos de lineas intensas, la presencia de lo misterioso y sobre-
natural destacando aspectos emotivos y simbdlicos, la distorsion de las proporciones, la
simplificacion, el espacio plano vy la resolucion de la perspectiva de manera muy basica, el
interés por lo grotesco y la caricatura, la utilizacion de formas angulosas y contorsionadas
y la sensacion de una ejecucion rapida y espontanea.
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Berlin, 1922.
Autor: Albin Grau.
Litografia, 28 x 43 cm. Impresion: desconocido (Berlin).

Al igual que sucede con el cartel anterior no se conserva ninguna impresion del cartel
original, lo conocemos también por su reproduccion en revistas de cine de la época, lo que
se conserva es el boceto original del cartel que pint6 Albin Grau a la acuarela en 1922 y
cuyo formato es 30 x 43 cm., estd en la Kantonsbibliothek de Suiza.

Este sequndo cartel realizado por Albin Grau para Nosferatu es el que venia insertado en
el press-book (disefiado también por Albin Grau), estos pequefios carteles eran la joya del
press-book, solian tener un gran valor artistico (véase cap. 11, epigrafe 11.4).

En éste el formato es horizontal y tiene el tamafo del press-book abierto.

Es parecido al otro cartel, ya que representa la misma escena en la que Nosferatu sale
del ataud con las ratas. También posee un gran dinamismo la composicion, al igual que
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en el anterior cartel, por el empleo de las diagonales en la composicion, las ratas que se
repiten creando un ritmo, la representacion de movimiento en un momento de maximo
tension y la utilizacion de lineas curvas, tanto en la direccion de las ratas al salir del ataud,
como en el titulo, que ahora surca el cartel por el centro con la sinuosidad de la S.

En cuanto a la tipografia utilizada, es la misma que en el anterior cartel, pero un poco
mas fina, con menos peso, y con la sensacion de estar algo desdibujada, como el resto del
disefio, lo que confiere a la imagen de una atmdsfera mas misteriosa todavia que la ante-
rior, algo irreal, como si estuviese insertada en una densa niebla, consequida gracias a la
textura que impera en todo el cartel, como de aguadas. Ahora en el fondo ya no se ven los
almacenes sino una luna creciente, lo que contribuye a afadir misterio a la imagen. En las
letras también podemos observar un efecto parecido al del anterior cartel, las lineas ciné-
ticas que transcurren a través de €él, ahora parecen emular un viento helado que atraviesa
la escena, como el aliento gélido de la muerte. No contiene mas informacion que el titulo.

El tratamiento que se le da al color contribuye a crear este ambiente por la utilizacion
de distintos matices de tonos ocres, marrones, color tabaco y tonos oscuros, valorados con
un toque de azul para dar profundidad a la imagen.

Tiene un tratamiento mas de dibujo que de cartel, mas parece una litografia para ser
observada como una obra en si, no como un cartel anunciador de algo, y ahi radica su
gran valor artistico.
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Maquetas y gigantescos decorados crearon una gran urbe del afio 2000, cuya maquina-
ria manejan miles de trabajadores esclavizados. Los obreros viven en el subsuelo, mien-
tras que la clase dominante disfruta de paradisiacas moradas en la superficie. Freder, el
hijo del amo de la ciudad, conoce a Maria, una mistica joven que predica la paz entre
los obreros, pidiéndoles paciencia mientras esperan a un mesias mediador. Freder, ena-
morado de Maria, la sigue a los barrios obreros, descubriendo la miseria y la opresion
del sistema. Intenta hacer que su padre razone, pero éste, encarga a el loco cientifico
Rotwang que convierta el robot que acaba de fabricar en Maria, para controlar a los
obreros. El robot, fuera de control, acaba desencadenando una revolucion. Las maquinas
dejan de funcionar y los subterraneos de la ciudad se inundan. Finalmente, Freder y la
verdadera Maria impediran el desastre y amo y trabajadores acaban haciendo las paces.

En la época Metrdpolis fue interpretada como una pelicula fascista, fue una de las
peliculas favoritas de Hitler, pero no cabe la menor duda de la aversion de Fritz Lang
hacia el nazismo, que acabd emigrando a Estados Unidos y aborreciendo incluso su
propia pelicula.

143



9 CINE EXPRESIONISTA ALEMAN: EL GABINETE DEL DR. CALIGARI, NOSFERATU Y METROPOLIS

144

Berlin, 1927.

Autor: Heinz Schulz-
Neudamm.

Litografia, cartel de tres hojas,
Q6 x 211 cm. Cartel original.
Impresién: Paul Grasnick (Berlin).
Coleccién Osterreichische
National Bibliothek (Biblioteca
Nacional de Austria, Viena).



Los elementos expresionistas que aparecen en la pelicula tienen su reflejo en el potente
cartel de Shulz-Neudamm, disefiador grafico del departamento de publicidad de la UFA.
Paul Heinz Otto Schulz nace en 1899 en Neudamm y muere en 1969 en Wiesbaden. Es
pintor y disefiador grafico en Berlin. Se llama a si mismo Schulz-Neudamm por su lugar
de nacimiento. Disefa gran variedad de material publicitario para diversas compafias
cinematograficas. Trabaja también para las distribuidoras americanas de las agencias
alemanas (como la Deutsche Fox, Deutsche Universal Film Inc., Ufa/Parufamety Me-
tro-Goldwyn-Mayer) disefando carteles para los estrenos en Alemania de las peliculas
americanas.

El cartel, con su forma vertical muy acusada, representa en la parte de abajo y en
primer término, la cabeza del robot creado por Rotwang y de fondo la monumental
arquitectura de la ciudad exterior de los sefiores, en la parte superior el dinamico titulo
de la pelicula emergiendo del cielo, resuelto con la técnica de la litografia, dibujadas a
la vez que la imagen del cartel con una tipografia caligrafiada ex profeso que mas ade-
lante analizaremos, en la parte inferior del cartel se sittian los titulos de crédito (director,
actores, guion, musica, camaras, etc.). Todo ello estd potenciado por un juego de luces
y sombras muy marcado que confiere al cartel una gran fuerza expresionista, ambiental
y emocional.

Como en todo cartel se aprecian dos estimulos, uno mas fuerte que es la imagen y otro
mas débil que es el texto. La imagen posee mayor poder de atraccion que el texto, es la
encargada de captar la mirada del individuo observando parametros como el color, la
composicion o el dinamismo, que son los encargados de que se cumpla correctamente en
el cartel la funcion de seduccidn y la funcion estética.

Cumple a la perfeccion la dimension de modernidad, por el tema de la ciudad y el robot.
Tiene un lenguaje claro y legible, con un bajo porcentaje de complejidad, que es lo acer-
tado en el disefio de un cartel. Su porcentaje de erotismo también es elevado, debido a el
erotismo que per se despide la figura del robot, dotando asi el cartel de un contenido mas
persuasivo. Por otra parte no posee un gran porcentaje de abstraccion, que requiere una
mayor atencion del espectador y puede ir en contra de la lectura del mensaje publicitario,
por lo que su porcentaje de iconicidad es bastante alto pese a tender hacia la simplifica-
cion de las formas propia de las vanguardias.

Estamos ante un tipo de cartel cultural que publicita el estreno de una pelicula, por lo
que la funcion de informacion es mas importante que la funcion econémica y la dimen-
sion estética se antepone a las otras dimensiones del cartel.

En cuanto a la composicidn nos encontramos con un disefio en vertical muy potente,
surcado por diagonales en distintos sentidos, lo que confiere a la imagen un gran dinamis-
mo y cierta inestabilidad, pese a ser una composicion equilibrada y simétrica. Esta resuelta
en tres partes, en la parte superior el titulo, en la parte intermedia los edificios del fondo, y
en la parte inferior la cabeza del robot. Si tomamos la medida de la base inferior del cartel,
la anchura, y la ponemos en vertical, en la altura, formando un cuadrado, observamos
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Fig. 1 Fig. 2

que en éste se emplaza toda la figura del robot hasta que acaba el casco (Fig. 1). Desde la
parte superior del cartel hasta la mirada del robot obtenemos un rectangulo aureo (Fig. 2).
Desde la parte inferior del cartel hasta que finalizan la mayoria de los edificios obtenemos
otro rectangulo aureo (Fig. 3).

Los edificios estan resueltos de forma muy sencilla, con largas lineas que atraviesan casi
la imagen de parte a parte, potenciando la verticalidad de la composicion, encontrando-
nos con la representacion de una perspectiva conica frontal bastante basica pero muy
eficaz. Las formas apuntadas y convergentes, sobre todo de los edificios y las letras del
titulo dotan a la composicion de movimiento.

Los colores utilizados son el amarillo ocre, con cierto toque dorado, no muy saturado, y
el negro para las potentes lineas y sombras, confiriéndole al conjunto oscuridad, caracte-
ristica muy expresionista. Siendo ésta la combinacion de mas alta visibilidad, la del negro
sobre el amarillo, combinacion muy eficaz por la utilizacion del amarillo, que es el color que
mas parece avanzar, mas se expande, creando una buena dinamica, lo que conseguimos
también al ponerlo en efecto de contraste con el negro. En cuanto a la simbologia que des-
piden, aqui el amarillo puede significar sabiduria y pensamiento, y el toque dorado repre-
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sentar las maquinas, el robot, el avance tecnoldgico,
asi como el negro se nos presenta como insondable
y misterioso, evocaria la nada, el espacio exterior, y
representaria la autoridad y superioridad (del amo de
Metrépolis sobre los obreros).

La utilizaciéon que se hace en este cartel del cla-
roscuro s muy importante, por su potente juego
de luces y sombras, sobre todo propias, que ayudan
a definir los volumenes, asi como de la utilizacién
de los reflejos que surgen de la parte inferior tras el
robot, que crean una iluminacion de contrapicado,
ideal para las escenas de misterio y terror. Esta utili-
zacion de las sombras oscuras crea efectos dramati-
cos en la composicion.

En este cartel podemos observar la combinacion
de elementos del expresionismo aleméan y el Art
Déco, cubismo y futurismo. La influencia del expre-
sionismo la encontramos sobre todo en la utilizacion
de formas angulosas, en la intensidad de las silue-
tas y los contornos nitidos de cierta dureza lineal,
en la simplificacion, en la reduccién pictdrica de la
realidad, en la apariencia de espontaneidad, en la
utilizacion de los tonos oscuros, dandole gran im-
portancia al negro, consiguiendo asi una sensacion
de introspeccion y un ambiente misterioso y sobre-
natural, confiriéndole, todo ello, al cartel, un violento

Fig. 3 tono emocional. Encontramos también toques de Art

Déco, movimiento decorativo que estaba relacionado

con el cubismo, el futurismo y el constructivismo, al igual que el expresionismo, que tam-
bién estaba influenciado por el cubismo y el futurismo.

Asi, observamos en este cartel una tendencia hacia la geometrizacion, hacia la frag-
mentacion, que esta presente en la parte del cielo que parece que esta descompuesto en
facetas como hacian los cubistas, y hacia la estructuracion. En él apreciamos también un
sentido del movimiento dindmico y el empleo del tema de la ciudad, muy utilizado tanto
por expresionistas como por futuristas,

Todo esto nos da la idea de las diferentes influencias que se dan en este cartel, tanto
del expresionismo, como del cubismo, el futurismo y el Art Déco, movimientos artisticos y
decorativos que se influenciaban todos entre si. Asi, este cartel, cumple perfectamente la
funcion creativa por su aprovechamiento de todas las novedades que aportan los movi-
mientos de la pintura vanguardista.

En cuanto al texto, un buen cartel debe tener en cuenta el parametro de la tipografia.

En la tipografia utilizada en el titulo podemos observar que esta realizada a mano con
la técnica de la litografia, dibujada a la vez que el resto del cartel, adoptando asi un trata-
miento pictorico. Como era habitual en la tipografia que se utilizaba en publicidad a princi-
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pios de siglo, observamos en ella las formas sintéticas, los tamafios aumentados, los trazos
claros, sin modulacion y la ausencia de remates, persiguiendo con esto captar la atencion
del observador de una forma directa, cumpliendo asi la funcion de informacion en el cartel.

Se ensanchan de forma exagerada los caracteres y se les afade un efecto de sombreado
para potenciar los contrastes y las deformaciones, convirtiéndose asi esta tipografia en
un elemento fundamental en el disefio del cartel. En ella podemos apreciar también la
influencia de las vanguardias artisticas, en concreto del expresionismo, que hacen de la
tipografia un medio de expresion mas, apartando el caracter tradicional de ésta e introdu-
ciéndola en un nuevo campo de experimentacion.

El componente grafico de esta tipografia prima sobre el componente lingliistico, es decir
prima el signo, el disefo de la letra, sobre su legibilidad, por lo que la calificariamos de
tipografia creativa, no de edicion. Esta es la mas utilizada en el disefio del titulo en los car-
teles. Por lo tanto se contempla el texto desde un punto de vista grafico, como una imagen.

Se situa en la parte superior del cartel y esta resuelto con mayusculas, que como pode-
mos apreciar claramente en este disefio vienen de formas geométricas.

En estas letras, concretamente observamos que la prosa o tracking no esta aumentada,
como es aconsejable en las mayusculas, sino todo lo contrario, los caracteres estan casi
pegados entre si, con una prosa entre ellos minima, llegando a tocarse en algunos puntos
(comolaPyla0, olalylal), o metiéndose unos caracteres dentro de otros o superpo-
niéndose unos a otros (como laE,laTylaR,olaLylal), lo que supone una novedad.

Otra ruptura la encontramos en los trazos proyectados mas alla de las lineas de referen-
cia, que en las mayusculas son dos, aqui los ascendentes y los descendentes sobre todo,
sobrepasan las lineas de referencia, sus descendentes parecen tratados como los de una
minuscula, ya que se prolongan muy por debajo de la linea de referencia inferior. Estos
trazos descendentes son potentisimos picos, que dan un cardcter electrizante a las letras,
formas picudas como cuchillos que nos recuerdan a las que se utilizan en la pintura ex-
presionista. Podriamos decir que estas letras carecen del remate o sérif clasico, pero que
su remate es este pico.

En cuanto a la forma de las letras, éstas estan resueltas Unicamente con trazos rectos,
incluso las formas curvas se resuelven asi, encontrandonos una ausencia total de trazos
curvos o sinuosos, influencia también del Art Déco. Las formas y contraformas de las O
son muy amplias, circunferencias que destacan por su amplitud con respecto a las otras
letras, sus panzas son muy grandes, en contraposicion con las panzas de la R o de la P mas
estrechas. Las astas de las letras son potentes y gruesas. La cruz o travesano de la T nos
recuerda un martillo, recta por un lado y en pico por otro.

Las letras no tienen un tamafio reqular entre ellas, se puede decir que cada una tiene un
tamafio distinto, algunas son muy anchas como la M o la O, otras muy estrechas como la
T,la P o la L Otras en extremo pequefias en comparacion con las demas, como la E o la .
Por lo tanto todo el texto esta formado por caracteres irregulares. Pero esta irreqularidad
se hace patente en todos los aspectos, también en la modulacion en el trazo, donde tam-
bién encontramos una alternancia, el trazo de la letra no es igual de fino o grueso en todo
su recorrido, sino que va variando pero de una forma aleatoria, sin seqguir ningun orden
establecido. Asi mismo encontramos una alternancia en la modulacion ritmica del trazo,
que a veces se sustenta en un eje estructural inclinado como la M, la E, la T, la segunda
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Berlin, 1927.

Autor: Heinz Schulz- Neudamm.
Litografia, cartel de tres hojas, 96 x 211 cm.
Version internacional del cartel original.
Impresién: Paul Grasnick (Berlin).

Coleccién Osterreichische National Bibliothek
(Biblioteca Nacional de Austria, Vienal).

Berlin, 1927.

Autor: Heinz Schulz- Neudamm.
Litografia, cartel de tres hojas, 96 x 211 cm.
Otra versién del cartel original.

Impresion: Paul Grasnick (Berlin).

Coleccién Osterreichische National Bibliothek
(Biblioteca Nacional de Austria, Viena).

0,al,lalylas;y otras se desarrollan en base a un
eje axial como la R, la primera O, o la P, dando la im-
presion que las primeras y las ultimas letras del titulo
apuntan hacia el centro del cartel, hacia dentro del
marco. Todo ello confiere al titulo una gran movili-
dad y dinamismo, no asentandose ninguna letra en
el mismo nivel o linea de referencia que la anterior.

Aunque es un tipo de letra dificilmente clasificable,
porque la encuadrariamos dentro de las llamadas ti-
pografias de fantasia, se acercan mas a las tipologias
de palo seco, por su caracter mas funcional, su gran
recurso grafico, sus formas experimentales, su tos-
ca simplificacion, su primitivismo poco depurado, su
irregularidad y su geometrizacion.

Sus angulares formas y atenuadas sombras combi-
nan a la perfeccion con la visionaria arquitectura y la
poderosa utilizacion de la luz que se representan en el
cartel. Las letras refuerzan el tono emocional del cartel.

En la parte inferior podemos observar los titulos de
crédito (director, guion, musica, actores...) asi como
los logotipos de la productora y distribuidora. Estos
titulos de crédito estan resueltos con tipografia de
edicion, ya que lo que interesa aqui es la legibili-
dad, ya no se busca el caracter expresivo de las le-
tras como en el titulo, si no que se lean bien. Estan
compuestas con tipologia de palo seco de una misma
fuente pero con diferentes estilos (negrita, fina, ex-
pandida, condensada, etc.) y tamafos para establecer
una jerarquizacion.

TESIS DOCTORAL -
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Litografia, 95 x 210 cm.

' M Publicidad de la emision de
la pelicula en el UFAPavillon.
Impresién: Plakatkunstdruck
Eckert (Berlin).

v 1|I , Coleccion Osterreichische
4 U F'ﬁ' P'ﬁ / | 5 S - National Bibliothek (Biblioteca

Berlin, 1927.
M E T R 0 P 0 Autor: Werner Graul.

'|.-|._ rl-

Nacional de Austria, Viena).
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Werner Graul nace en 1905 y muere en 1984. Es pintor y disefador gréfico. Durante los
afnos 20y 30 vive y trabaja en Berlin, donde es muy aclamado tanto por su disefio del car-
tel de la pelicula Metropolis, como por su trabajo de disefiador de tipografias para carteles.

Este cartel fue muy popular, y se convirtié en la base de numerosas versiones en el
extranjero, como podemos apreciar mas adelante en los carteles que se realizaron para
Bélgica, Yugoslavia y Estados Unidos (véase capitulo 10, epigrafe 10.3, subepigrafes 10.3.2,
10.3.3 y 10.3.7). Como era habitual, el estilo del cartel, predominaba en toda la imagen de
promocion de la pelicula, a partir de éste se disefiaron el resto de soportes propagandis-
ticos, asi también este disefio fue utilizado para la portada del press-book (véase capitulo
11, epigrafe 11.4).

Solian incluir escenas significativas de la pelicula con imagenes de los principales ac-
tores, como podemos apreciar en este cartel donde aparece el rostro de la actriz principal
Brigitte Helm. Este cartel también rememora el lado futurista del film, con la imagen de
Maria preparada para su transformacion.

En este disefio nos encontramos la combinacion de dos técnicas de impresion: la lito-
grafia y los tipos de plomo, en la composicion del texto.

El cartel base solo contiene imagen, resuelta con la técnica de la litografia, dejando un
espacio en la parte inferior en negro, para luego anadirle el texto con tipos de plomo.
La imagen es sugerente y tiene un gran poder de persuasion, ofreciéndonos una lectu-
ra connotativa. El espacio que ocupa la imagen, justo
desde donde empieza el cartel en la parte superior a
donde acaba la imagen antes de entrar en el espacio 0s-
curo donde se insertan las letras es un rectangulo dureo
(Fig. 1).

Mientras que el texto aqui nos ofrece basicamente una
funcion de informacion, al estar resuelto Unicamente
con el sistema de impresion de tipos moviles, incluido
el titulo, no se utiliza tipografia creativa, sino solo ca-
racteres de edicion, en los que observamos que prima
la legibilidad, y presenta los aspectos técnicos de la pe-
licula, titulo, director, guion, musica, lugares de emision
de la pelicula, etc. Se nos presenta en mayusculas en su
totalidad, y esta resuelto con tipologia de palo seco, don-
de encontramos una ausencia total de modulacion, sin
contraste en las astas, y de remates, desarrolladas en
base a un eje axial, con una estructura geométrica, mas
conceptual, tendente a formas elementales y sintéticas,
enunciadas sobre modulos geométricos, como circulo,
linea, tridngulo, cuadrado, etc., que funcionan muy bien M E T R 0 P 0 l. IS

para textos cortos y mayusculas. Da la impresion de que EIN FILM VON FRITZ LANG

el texto esta disefiado con una misma familia de tipos, 4
pero combinando diferentes estilos o fuentes, como ne- AVILLON &
grita, fina, expandida, condensada, etc., con diferentes g L SSLEMEGEIRATI -

pesos y tamanos.
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Berlin, 1927.

Autor: Werner Graul.

Litografia, 95 x 210 cm.

Cartel original, base de una serie

de variantes en el extranjero.

Impresion: Plakatkunstdruck Eckert (Berlin).
Coleccion Osterreichische National Bibliothek
(Biblioteca Nacional de Austria, Viena).
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La imagen del cartel nos ofrece un esti-
mulo muy fuerte, captando poderosamente
nuestra atencion gracias al uso del color y
al dinamismo en la composicion. Como todo
buen disefio de cartel cumple perfectamente
todas las funciones: la funcion de informa-
cion, asumida principalmente por el texto
publicitario, la funcién de persuasion o se-
duccion por la fuerza de la imagen, la fun-
cion estética, por su acertada composicion y
utilizacién del color, la funcion creativa, por
su vigencia en cuanto a la utilizacion de los
estilos artisticos mas modernos de su época.
Es un cartel cultural, donde se le da gran va-
lor a la imagen, su porcentaje de modernidad
y de erotismo es alto, asi como su porcentaje
de complejidad y de abstraccion es débil, por
lo que permite una facil lectura. Como todo
cartel cultural la funcion de informacion y la
funcion estética, sobrepasan a todas las de-
mas, incluidas la funcion econdmica.

En cuanto a la composicidon nos encontra-
mos con una forma alargada y vertical, atra-
vesada por las lineas diagonales del reflejo de
la capsula en la que estd introducida Maria,
por lo que su porcentaje de dinamismo es
alto, creando un ritmo 6ptimo por la buena
combinaciéon de colores, lineas y formas, y
sobre todo por la utilizacion de este reflejo
diagonal.

La iluminacion lateral, de izquierda a de-
recha, produce un fuerte efecto tridimensio-
nal, contribuyendo a aumentar el relieve y a
potenciar los efectos de sombreado, que por
otra parte crean zonas indeterminadas en el
fondo y efectos teatrales y dramaticos. Aqui,
el empleo que se hace de la luz ayuda a po-
tenciar el significado emotivo de la imagen.

El color utilizado es el cyan, con sus dife-
rentes matices, creando un contraste de com-
plementarios con los labios del rostro pinta-
dos en un fuerte color rojo. La utilizacion de
tonos frios ayuda a conseguir la sensacion
de transparencia y dota a la imagen de un
significado aéreo y lejano, ya que el cyan es
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Berlin, 1927.

Aufor: Werner Graul.

litografia, 95 x 210 cm.

Impresion: Plakatkunstdruck Eckert (Berlin).
Coleccién Eyefilm Amsferdam

[Museo del cine de Amsterdam, Holanda).

Berlin, 1927.

Autor: Werner Graul.

litografia, 48 x 32,5 cm.

Cartel para el Kristall- Palast (Berlin).

Deutsche Kinemathek- Museum fir Film

und Fernsehen, Berlin. (Museo del cine alemdn).

concéntrico, cerrado sobre si mismo, e indica profundi-
dad. Los tonos oscuros del cyan y el negro favorecen la
sensacion de misterio. Esta utilizacion de la simbologia METROP

del color ayuda a crear esa atmosfera de introspeccion MANUSRIFY: TBEA MAROU =
de que esta dotada la imagen. .
. . . BRIGITIE HELM » m.l.'-'r.lﬂa'
No podemos decir que este cartel tenga una influencia @W‘ —
claramente expresionista, mas bien seguiria los preceptos . i o

de los carteles publicitarios de la época, de factura cui-
dada y elegante, resumiria en su disefio un compendio
variado de influencias y estilos, desde el estilo Plakatstil
de los grandes cartelistas alemanes de los afios 20, por
su lenguaje moderno, la utilizacion de colores primarios
y su concepcidn racionalista, hasta la influencia del Art
Déco, uno de los estilos mas populares durante los ulti-
mos afios 20, por la utilizacion que hace en la imagen
como un poderoso simbolo y la simplificacion del disefio,
su composicion en diagonal y aerodindmica, y su inspi-
racion en varias de las vanguardias de principio de siglo.

Podriamos encontrar influencias del futurismo por el
dinamismo de la imagen, y su relacién con conceptos
de juventud y modernidad. Por lo que también estaria
influenciado por el expresionismo, ademas de por la
utilizacion de tonos oscuros y colores primarios y con-
trastados y la expresion del rostro, que sugiere una gran
introspeccion interior.

kristall-Palas

Pringss &lles 1.6
View & Tiengge

VON FRITZ LANG
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Berlin, 1927. Autor: desconocido.
litografia, 95 x 141,5 cm. Impresién: desconocido (Berlin).
Coleccion Osterreichische National Bibliothek (Biblioteca Nacional de Austria, Vienal).
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En este cartel de formato vertical y de autor desconocido, que seguramente la UFA en-
cargd a uno de sus disefiadores, podemos observar una de las vistas mas espectaculares
de la ciudad de Metropolis que aparecen en la pelicula, siendo una de sus imagenes mas
significativas.

Se aprecia el buen uso de la perspectiva conica y de los detalles, consiguiendo una repre-
sentacion muy naturalista y figurativa, alejada de los parametros expresionistas, e incluso
de otros movimientos decorativos de la época como el Art Déco. Transmitiendo una imagen
de la pelicula cuidada y elegante, de buen gusto. Con un porcentaje de iconicidad alto, pro-
poniendo una reproduccion fiel de la realidad, y un porcentaje de dinamismo correcto que
crea un ritmo 6ptimo en la composicion y una buena organizacion de lineas tanto diago-
nales como verticales, asi como una repeticion de modulos en las ventanas de los edificios.

En cuanto al color, la combinacion que muestra es muy visible, debido a la utilizacion
del rojo y el amarillo, colores calidos y que avanzan, en contraste con el tono frio del azul
del cielo que indica lejania, todo ello colabora a la 6ptima representacion de la perspectiva,
que es el objetivo principal del cartel, debido al empleo del rojo oscuro en primer término
para potenciar la cercania de los elementos, el amarillo claro en sequndo término, y el azul
del fondo, creando asi una acertada composicion del espacio y una buena dindmica de los
colores. Todo ello matizado con un ligero efecto de sombreado que también contribuye a
modelar el espacio y las formas.

En cuanto al texto, unicamente nos encontramos con el logotipo de la UFA repetido dos
veces, tanto en el angulo superior derecho como en el angulo inferior izquierdo, por lo
tanto es un tipo de cartel que solo contiene imagen. Este tipo de cartel se utiliza cuando la
pelicula se convierte en algo tan emblematico que no necesita palabras para su publicidad,
por eso muestra una de las imagenes mas significativas y espectaculares de la pelicula.
Estos carteles son dificiles de encontrar en la publicidad cinematografica, su eficacia esta
supeditada al reconocimiento de la pelicula por parte del espectador y, al mostrarnos solo
imagen, la carga polisémica del mensaje es alta.
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CINE EXPRESIONISTA ALEMAN: EL GABINETE DEL DR. CALIGARI, NOSFERATU Y METROPOLIS

9.1.4. Andlisis global: similitudes y diferencias entre los carteles

En todos los carteles originales alemanes de £/ Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu 'y Me-
tropolis anteriormente citados encontramos similitudes importantes y algunas diferencias:
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La influencia del expresionismo se da en todos los carteles, ademas en los dos de
Metropolis disefados por Schulz-Neudamm y Werner Graul encontramos también
influencia de otros movimientos artisticos decorativos y de vanguardia como el Art
Déco, el estilo Plakatstil, el futurismo, el cubismo y el constructivismo.

La composicion es muy dindmica en todos los carteles, primando las lineas diago-
nales y oblicuas, con un gran sentido del ritmo. Ademas encontramos el formato
vertical muy pronunciado en varios de ellos: en uno de Nosferatu'y en los de Me-
tropolis de Schulz-Neudamm y Werner Graul.

En cuanto al color apreciamos en todos el uso de tonalidades oscuras y la primacia
del negro. Las tonalidades preferentes, a parte del negro son los rojos y amarillos
por una parte y los azules por otra, por separado o en combinacion creando efectos
de contraste.

Debido a esta utilizacion del negro y los tonos oscuros, encontramos en todos un
acertado uso del claroscuro, utilizando juegos de luces, sombras y reflejos que apor-
tan a las composiciones un gran caracter escenografico y dramatico, potenciando
el simbolismo de la luz.

Por lo que se refiere a la presencia de la proporcion aurea en las composiciones de
los carteles, la encontramos en tres carteles: el disefio vertical de Albin Grau para
Nosferatu y los disefios para Metrdpolis de Schulz-Neudamm y Werner Graul.

En la tipografia utilizada encontramos también en todos los carteles varios rasgos
comunes: todas son tipografias muy dindmicas, en todas encontramos la utilizacion
de las mayusculas dibujadas a mano, asi como la simplicidad en las formas, el uso
de caracteres de palo seco sin contrastes pero con diferentes tamafos y anchos y
modulados sobre ejes de distintos dngulos, combinando diferentes posturas, lo que
contribuye también a potenciar el dinamismo de la tipografia, este efecto también
se ve potenciado por su desarrollo sobre lineas de referencia no convencionales,
como las curvas, ademas encontramos en todos los carteles el establecimiento de
una jerarquia tipografica.

En cuanto a rasgos tipograficos que los diferencian podemos sefialar que sélo en
dos carteles encontramos el uso de tipos moviles de imprenta: en los disefios de
Metrdpolis de Schulz-Neudamm y Werner Graul, concretamente éste ultimo es el
Unico que carece de tipografia dibujada a mano, aunque utiliza también caracteres
mayusculos de palo seco y formas sintéticas sin modulacion y jerarquizadas.

Por todo ello observamos la influencia del expresionismo también en la tipogra-
fia, por su caracter de experimentacion en el disefio de las letras. Asi como su rela-
cion con el disefo tipografico publicitario de principios de siglo XX, donde se pasa
de utiliza los tipos moviles de imprenta a la tipografia dibujada a mano, de caracter
pictorico y con ciertas caracteristicas comunes, como son la utilizacion de formas



sintéticas, los tamafos aumentados, los trazos claros y sin modulacion, la ausencia
de remates y la potenciacion de los contrastes y las deformaciones, adquiriendo asi
la tipografia un cardcter propio y fundamental en el disefio de carteles, buscando
con su simplicidad captar la atencion del observador de una forma mas directa.

El cartel que mas diferencias presenta con respecto a los demas es el de Metropo-
lis de disefiador desconocido por su representacion naturalista, su realismo en la
perspectiva y su minuciosidad en los detalles. No presenta las influencias artisticas
de los otros y es el Unico que no tiene texto. Sin embargo, en cuanto a los colores
utilizados (rojo, amarillo y azul) y a la composicion dinamica, coincide con los de-
mas disefos.
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Otras versiones
de carteles coetdneos
del expresionismo

En este capitulo mostramos otras versiones de £/ Gabinete
del Dr. Caligari, Nosferatu y Metrdpolis que se hicieron fuera
de Alemania para los estrenos de las peliculas en otros paises
como Austria, Estados Unidos, Checoslovaquia, Hungria, Bél-
gica, Yugoslavia, Suecia, Espafa y Francia. Estos carteles ya no
estan tan influenciados por el expresionismo aleman (salvo los
disenados para El Gabinete del Dr. Caligari en Viena), sino que
presentan una mezcla mas heterogénea de influencias, predo-
minando sobre todo la del Art Décoy el cubismo, ésta ultima
se hace todavia mas evidente en los carteles disefiados por
Boris Bilinsky en Francia para el film Metrdpolis.
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OTRAS VERSIONES DE CARTELES COETANEOS DEL EXPRESIONISMO

Debido a esta mezcla de estilos ya no hay tantas similitudes como en los carteles expuestos
en el capitulo anterior, realizados todos en Alemania bajo las premisas del expresionismo.

Una caracteristica comun a todos ellos es la utilizacion generalizada de colores brillan-
tes. Muchos de estos disefios estan basados en los originales alemanes, aunque algunos se
desmarcan por su originalidad como los de £/ Gabinete del Dr. Caligari disefiados en Viena
y Estados Unidos, los de Metrdpolis disenados por Josef Bottlik en Hungria, Moje Aslund
en Suecia y Frank en Espafa. Ademas sobresalen por su altisima calidad los disefados tam-
bién para Metrdpolis por Boris Bilinsky en Francia, que destacan por el uso del collage y el
fotomontaje y las acertadas combinaciones de imagen y tipografia, donde ésta adquiere
un caracter propio muy particular, sobre todo en el primer cartel de él que mostramos
donde las letras parecen parte de los edificios.

En cuanto a la tipografia utilizada en los carteles que mostramos a continuacion, en-
contramos también mas diversidad que en los analizados en el capitulo anterior, ya que
tenemos tanto tipografia dibujada a mano como resuelta con tipos moviles, tanto de palo
seco como con remates y tipografia que utiliza la modulacion como la que no la utiliza,
la mayoria de esta tipografia esta en mayusculas pero también hay algunas en minuscula,
y nos encontramos con la particularidad de que existen dos disefios exclusivamente tipo-
graficos: dos carteles de Metrdpolis, uno de Hungria y otro de Viena.

El Gabinete del Dr. Caligari

10.1.1. Viena

Viena, una ciudad con dos millones de habitantes de gran mezcla cultural durante la Prime-
ra Republica, no poseia el status de capital del cine, ya que su potencial cinematografico era
demasiado pequefo y los estdndares internacionales estaban fuera de su alcance. Ni siquie-
ra las mayores producciones de la compafia cinematografica mas potente, Sascha-Film,
tenian hueco en la competicion internacional. Bajo estas circunstancias los artistas cine-
matograficos mas ambiciosos de Austria tuvieron que buscar un lugar de trabajo mas pro-
metedor, y lo encontraron en Berlin. En la lista de vieneses contratados por la UFA nos en-
contramos con directores, guionistas, compositores, técnicos, decoradores, actores y demas.

Debido a esta conexidn con la capital de Alemania, en Viena el ambiente que se vivia era
también expresionista, lo que podemos observar en los siguientes carteles por sus caracte-
risticas estilisticas y formales, como la simplificacion y la reduccion pictérica de la realidad,
el tratamiento de la perspectiva, la intensidad de los contornos y de las masas cromaticas,
que nos transmiten aspectos emotivos y simbolicos.
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Viena (Austria), 1919.

Autores: Rudolf Ledl y Fritz
Bernhard (Atelier Led| Bernhard).
litografia, 126,3 x 94,6 cm.
Impresion: Atelier Led! Bernhard.
Deutsche Kinemathek- Museum

fir Film und Fernsehen, Berlin
[Museo del cine aleman).

En este cartel podemos ob-
servar tanto la influencia
del expresionismo como
del fauvismo, la técnica
de los expresionistas es
similar a la de los fauves
en cuanto al tratamiento
de las siluetas y el color,
resueltos con tonalidades
fuertes y vivas, como podemos apreciar en este cartel donde encontramos un gran con-
traste en cuanto a los colores, por la combinacion de rojos y amarillos (calidos) con azules
y violetas (frios), ademds de la utilizacion de un fuerte trazo negro marcando las siluetas
y potenciando los contrastes de color y de claroscuro, consiguiendo vigorosos efectos de
luces y sombras.

fll.IPlH.iu GAKTE-REC1E: ROBERT WIENE HAITR WeeNER KRALS (ONRAD

VEIDT - FRITZ FEHER * LiL DAGOVER - —— —~—

En cuanto a la composicion apreciamos marcadas diagonales que contribuyen al efecto
de dinamismo y de profundidad, a este efecto de movimiento también contribuyen las
lineas curvas de las plantas y el efecto de escorzo de las figuras en primer término.

En la parte superior del cartel aparece el titulo de la pelicula en una tipografia dibujada
a mano ex profeso para el disefio del cartel, formada por trazos con reminiscencias cali-
graficas, es una tipografia muy particular, ya que nos recuerda a los pequefnos trazos que
hace una pluma al escribir, se resuelve en caracteres minusculos, algo no muy habitual en
los titulos, que suelen ir en mayusculas.
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OTRAS VERSIONES DE CARTELES COETANEOS DEL EXPRESIONISMO

Viena (Austria), 1920.

Autores: Theo Matejko

y Marcel Verteés.

litografia, 187 x 120,5 cm.

Impresion: Waldheim-Eberle AG, Viena.
Deutsches Historisches Museum, Berlin.

Disefiado para el estreno del film en
Viena el 10 de septiembre de 1920.

Theo Matejko nace en Viena
en 1893 como Theodor Ma-
tejka y muere en 1946. Pintor
y disefiador grafico, durante
la Primera Guerra Mundial
trabaja como corresponsal de
guerra, mas tarde sus disefios
de carteles para organizaciones
de prensa, teatros, productoras
de cine y eventos politicos,
realizados en cooperacion
con el hiingaro Marcel Vertes
(1895-1961), tendran un gran
éxito. En 1920 se traslada a
Berlin, donde trabaja como di-
sefador de carteles e ilustrador en un periddico. Durante los primeros afios de 1920 realizo
la mayor parte de su obra para la UFA, llegando a disefiar 80 carteles para la productora en
esos anos. La Biblioteca Nacional de Austria posee 110 carteles suyos, 94 de ellos son de su
primera etapa en Viena de 1918 a 1920. La Cinemateca Alemana tiene en su coleccion 34
de sus carteles.

Ocasionalmente su estilo se acerca al expresionismo como podemos apreciar en este
cartel realizado en colaboracion con el disefiador Marcel Vertés, donde destaca sobre todo
la utilizacion del negro, con potentes y vigorosos trazos expresionistas, muy sueltos, lo que
crea un fuerte efecto de sombreado, a lo que contribuye también la utilizacion de tonos
oscuros en casi la totalidad del cartel, sélo aligerado por el fondo amarillo claro, destaca
en el disefio del cartel la masa negra de la izquierda que parece representar una casa pero
de una manera muy indefinida.

El titulo aparece en la parte inferior en caracteres mayusculos de palo seco, sin remates,
con una tipografia que posee bastante peso, con un buen grosor de las letras que se solapan
unas con otras creando un efecto dindmico y con una buena visibilidad debido a su color rojo.
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10.1.2. Estados Unidos

La distribuidora americana de Samuel Goldwyn no escatim¢ esfuerzos en la promocién de la
pelicula, que se estreno el 3 de abril de 1921. Para ello lanzo una serie de carteles en brillan-
tes colores disefiados por Lionel Reis. La premiére de Caligari en Nueva York consolido de-
finitivamente su fama mundial. Algunos de estos carteles estan reproducidos en el capitulo
11, epigrafe 11.7, por ser considerados como murales por su gran formato, aqui sélo hemos
incluido el unico disefiado con un formato de cartel habitual cercano a los 100 x 70 cm.

ETHEALLI
FANTASTI

PHOT C-FLA

En este cartel podemos ob-
servar la influencia del Art Déco,
el fondo estd resuelto de una
manera abstracta con trazos
curvilineos que se superponen
unos con otros creando efectos
de transparencia, el tema prin-
cipal del cartel es el rostro del
Dr. Caligari levemente despla-
zado hacia la esquina superior
izquierda, dando asi dinamismo
a la composicion, las facciones
del personaje se resuelven con
trazos rectos en contrate con el
fondo de trazos curvos. Asi mis-

T“E CABIHET DF mo se crea un contraste entre el
rostro solucionado con colores

— = calidos y el fondo que combina
Dn AI'GA Rl distintas tonalidades de azul.
|

Las letras, situadas en la par-

DISTRIBUTED BY COLDWYN te inferior del cartel, son ma-
yusculas de palo seco y buen
Nueva York (EE.UU.), 1921 grosor, donde se establece una

Autor: Lionel Reis.

jerarquia de tamanos, su color
Litografia, US One sheet (medida esténdar J a

americana): 41 x 27 pulgadas (104,14 x 68,580 cm). es blanco, pOII’ tOdO ello tlene_n
Cartel para la distribucién en Estados Unidos muy buena visibilidad y legibi-
por Goldwyn Pictures Corporation’s. lidad a distancia.
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10 OTRAS VERSIONES DE CARTELES COETANEOS DEL EXPRESIONISMO

10. 2. Nosferatu

Debido a su desaparicién de los mercados y a su corta distribucién en otros paises, no se
encuentran apenas disefios fuera de los originales alemanes.

10.2.1. Checoslovaquia

FPRiMAN TILM

Checoslovaquia, 1922.

Autor: K. Kriz-Karlin.

Litografia, 98 x 80 cm.

Museo de Artes Decorativas de Praga.

Basado en el cartel original de Albin Grau, es una imitacién
de éste pero sin llegar a la calidad del primero.
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10.3. Metropolis

10.3.1. Hungria

Composicion tipografica
con tipos de plomo, uti-
lizando diferentes tipos
de letra, tanto de palo
seco sin remates como
romanas con modulacion
y serifas, creando una
composicion dindamica
por la forma de colocar
las letras como en una
V central y combinan-
do textos en horizontal,
vertical y diagonal, asi
como caracteres en dis-
tintos tamafos y pesos,
mezclando mayusculas
con minusculas. La elec-
cion de los colores, negro
sobre rojo, da muy buena
visibilidad al cartel.

Hungria, 1927.
Autor: desconocido.
Tipos méviles, 48 x 31 cm.
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OTRAS VERSIONES DE CARTELES COETANEOS DEL EXPRESIONISMO

Hungria, 1927.
Autor: Jésef Bottlik
Litografia.

Disefiado para

el esfreno de la
pelicula en Hungria.

En este cartel podemos observar la influencia del Art Déco. Es una composicion muy bella y
original por la idea metafdrica de que el obrero soporta el peso de la ciudad de Metrdpolis,
representada como una ciudad monumental y fantastica que doblega las espaldas del hombre.
La tipografia utilizada también es muy novedosa e influenciada por el Art Déco, con detalles
muy cuidados en los remates de las letras mayusculas, disefiadas a mano especialmente para
este cartel y que combinan a la perfeccion con la imagen, utilizando caracteres con lineas entre
rectas y onduladas. En cuanto al color observamos que se utiliza en este caso la armonia en
colores calidos, creando un potente efecto de luces y sombras calientes, es como si el torso del
obrero estuviera iluminado por un gran foco de calor.
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10.3.2. Bélgica

Bélgica, 1927. Cartel de Werner Graul
Autor: Werner Graul. disefiado para Metropolis
litografia, 60 x 80 cm. en 1927.

Publicidad de la proyeccién del film en e
Teatro de Tokio (Bélgica) 1927.

Basado en el cartel original del mismo autor, de hecho es el mismo disefio pero aqui se
ha impuesto una tipografia de palo seco sin remates pero con modulacion, con diferentes
grosores en las astas, ademas los caracteres se han bordeado con una linea blanca que los
resalta (véase cap. 9, epigrafe 9.1.3).
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10 OTRAS VERSIONES DE CARTELES COETANEOS DEL EXPRESIONISMO

10.3.3. Yugoslavia

B

Peter Kocjancic era un conocido disefiador grafico
y fotdégrafo esloveno. Nacié en 1895 y murio en
1986. Realizd numerosos disefios de carteles ci-
nematograficos.

Basado en la portada del press-book y en el
cartel de Werner Graul, presentando la novedad
de que esta interpretado en tintas planas, utili-
zando un contraste de color de tonos rojos, azules
y verdes. Las letras crean un efecto de profundi-
dad al ir de mayor a menor, empezando por |0s
caracteres mas grandes en degradacion hacia los
mas pequenos, €stos son caracteres muy sencillos
de palo seco, sin modulacion y de poco peso, o
que les confiere una gran ligereza (véase cap. 9,
epigrafe 9.1.3 y cap. 11, epigrafe 11.4).
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Zagreb, Balcanes
[Yugoslavia), 1927.
Autor: Peter Kocjancic.
Litografia.

Cubierta del press-book
de Metrépolis disefiada por
Werner Graul en 1927.




10.3.4. Suecia

Los grafistas suecos intentaron conciliar sus disefios con las pautas del Art Déco, sugeridas
por la industria cinematografica norteamericana y alemana. En lo que se refiere a los carte-
les, la profesionalidad y dedicacion de los suecos consiguié un producto de altisima calidad.

Este es un disefio también muy original por su composicion, en la parte inferior apa-
rece en tamafo mas reducido la ciudad de Metropolis, de la que surgen lo que parecen
dos haces de luz en diagonal que parten la escena con una V central, confiriéndole gran
dinamismo al conjunto y determinando toda la composicion, en el centro de estas luces
aparece el rostro de Maria transformada en «ampiresa», poniendo de relieve la decadencia

A ot

DEN 5TORA FILMEN OM FRAMTIDENS JATTESTAD
MED DEN NYA UNGA UFA-STIARNAN

BREIGITTE HELM
samt GUSTAV FROLICH ocn ALFRED ABEL
ENSAMRATT: A.B. UFAFILM-5TOCKHOLM

de Metropolis.

El colorido utili-
zado tiene una alta
visibilidad por el
empleo del blanco
sobre fondo negro y
los tonos calidos en
vibrantes rojos, na-
ranjas y amarillos.

El titulo esta re-
suelto con una sen-
cilla tipografia de
edicion con caracte-
res romanos en ma-
yusculas, con rema-
tes y modulacion en
las astas, mas abajo
aparecen los titulos
de crédito también
en mayusculas pero
ahora con caracteres
de palo seco creando
una jerarquia de ta-
manos.

Suvecia, 1927.

Autor: Moje Aslund.
Litografia.

Coleccion particular
Benito Medela Piquepé.
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10.3.5. Espana

Esparfia, 1928.
Autor: Frank.
Litograffa

Hacia finales de los afios 20,
los grandes estudios de Ho-
llywood y Europa, dominaban
gran parte de nuestro merca-
do, e instalan sus oficinas de
distribucion en nuestro pais.
Esto provoca que parte de sus
carteles, que hasta entonces
eran importados, comiencen
a producirse en nuestra in-
dustria, como los de la pro-
ductora alemana UFA. Todo
esto hace que surjan nuevos
talleres litograficos y que apa-
rezcan jovenes disefiadores en
el panorama espafol, como
Frank, que realizo varios car-
teles para la UFA.

En este curioso cartel di-
sefado para el estreno de la
pelicula en Espafia en 1928,
podemos apreciar la influen-
cia del Art Déco, creando un
fondo casi abstracto de for-
mas indefinidas en la parte
inferior de donde surgen los
edificios de Metrdpolis en una
vista cenital y las luces de la
ciudad como focos en varias
direcciones, creando efectos
de transparencia, reforzando

todo esto también la idea de abstraccion, del centro del cartel surge el rostro del robot
Maria; en este cartel encontramos un cierto parecido con el disefo del cartel sueco co-
mentado mas arriba, pero interpretado de una forma muy personal. La composicion posee
un gran dinamismo por la combinacion de lineas oblicuas en varias direcciones vy las cur-

vas indefinidas de la parte inferior.

Los colores utilizados son calidos, sobre todo rojos y naranjas, potenciados con grandes

masas de negro.

La tipografia situada en la parte inferior del cartel con caracteres mayusculos es sencilla,
de gran peso, pero con la particularidad de que el trazo que la compone es vibrante, con-

firiéndole a ésta cierto efecto de temblor.
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10.3.6. Viena
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Robert Schmidt fue un conocido disefiador grafico vienés. La Biblioteca Nacional de Aus-
tria posee 25 carteles suyos del periodo comprendido entre 1924 y 1950, algunos de ellos
(11 concretamente) estan realizados en colaboracion con Rudolf Ledl, que como hemos
podido observar anteriormente también colaboro en el disefio del cartel de £/ Gabinete del
Dr. Caligari con Fritz Bernhard (Suiza, 1895-1966) en Viena.

Este disefio estd basado en la fotografia de una de las postales que se realizd para la pro-

mocion de la pelicula. No se pue-
de decir que sea un disefio parti-
cularmente original, ya que copia
la fotografia de la postal, tampo-
co tiene un estilo definido claro,
perteneciente a alguna corriente
artistica. Utiliza el contraste de
tonos calidos y frios, destacando
la utilizacion de un amarillo vi-

brante en la figura central, lo que
da al cartel gran visibilidad. La ti-
pografia es en minusculas e imita
la caligrafia manual con distintos
grosores en los trazos (véase ca-
pitulo 11, epigrafe 11.2.).

Regie: Frilz fang Manuscript: Sheavon Harbou.

Viena (Austria), 1927.

Autor: Schmidt.

litografia, 126 x 187 cm.

Impresion: desconocido.

Coleccion Osterreichische National Bibliothek
(Biblioteca Nacional de Austria, Vienal).

Tarjeta postal de Metrépolis de 1927.
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Viena (Austria), 1927.

OTRAS VERSIONES DE CARTELES COETANEOS DEL EXPRESIONISMO
Autor: desconocido, cartel de la UFA.
Litografia, 60 x 94 cm.

Op Impresién: desconocido.
Coleccion Osterreichische National
Bibliothek (Biblioteca Nacional
de Austria, Vienal).
EIN FILM VON
FRITZ LANG

MANUSKRIPT:
@ THEA v.HARBOU @

HAUPTROLLEN ;.
BRIGITTA HELM-GUSTAY FROHLICH
ALFRED ABEL- RUDOLF KLEIN ROGGE

Composicion con tipos de plomo, utilizando la misma tipografia, una romana con rema-
tes, modulacion y mucho peso en el titulo, combinando diferentes tamafos y variando la
prosa entre los caracteres, asi como los anchos, jugando con caracteres mas 0 menos ex-
pandidos o condensados. Son letras blancas sobre fondo azul oscuro, con gran visibilidad
y legibilidad a distancia.

10.3.7. Estados Unidos

Nueva York (EE.UU.), 1927.

Autor: desconocido, cartel de la Paramount.
Litografia, 14 x 22 pulgadas

(35,560 x 55,880 cm).

Window Card, carteles de cine im-
presos en papel mas grueso tipo car-
tulina, que se colocaban fuera de los
teatros, en las ventanas de las tiendas
y negocios cercanos, como herra-
mienta de promocion. Algunos tenian
un espacio en la parte superior para
la fecha y horarios de la pelicula en
los cines.

Igualmente que el cartel yugoslavo
de Metropolis comentado anterior-
mente, éste también estd basado en
el disefio del cartel original de Werner
Graul y en la portada del press-book
del mismo autor. Este disefio no aporta
ninguna novedad a destacar sobre el

172



TESIS DOCTORAL -

Cartel yugoslavo disefiado por
Peter Kocjancic en 1927.

Cubierta del press-book de Metrépolis
disefiada por Wemer Graul en 1927.

Cartel de Werner Graul
disefiado para Metrépolis en 1927.

de Werner Graul, salvo Unicamente el tratamiento del color, que es distinto al original tanto
en el fondo que esta resuelto con trazos rojos sobre negro como en el rostro donde utiliza to-
nos verdosos y un amarillo muy brillante (véase cap. 9, epigrafe 9.1.3 y cap. 11, epigrafe 11.4).

Window Card, basado también en el car-
tel original de Werner Graul pero con un
toque mas personal, ya que hace un uso
del color diferente, con colores calidos en
el rostro sobre un fondo violeta, aportando
una textura mas brumosa e incorporando
detalles del artilugio en el que conectan a
Maria y eliminando el reflejo que cruza la
imagen en diagonal en el disefio de Werner
Graul. También es distinta la tipografia, que
ya no se basa en la del press-book, como
en el cartel anterior y en el yugoslavo, si
no que incorpora un nuevo disefio como
colocado encima del cartel en diagonal,
recordando los antiguos carteles de cine
donde iban afadiendo progresivamente ti-
ras de papel con distintas tipografias que
anunciaban los diferentes programas, son
letras de palo seco con un gran grosor, en
negro sin modulacion y desarrolladas en
distintas lineas de referencia, lo que les
aporta gran movilidad, ya que parece que
estén «bailandon.

Nueva York (EE.UU.), 1927.
Autor: desconocido, cartel de la Paramount.
Litografia, 14 x 22 pulgadas (35,560 x 55,880 cm).
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Nueva York (EE.UU.), 1927.
Autor desconocido, cartel de la Paramount.
Litografia, 91’4 x 36'6 cm.

Aqui apreciamos la influencia reci-
proca entre cine y comic. (16)

Es una composicion muy dinamica
por su estilizado formato vertical y su
utilizacion de las diagonales, tanto en
la perspectiva cenital de los edificios
como en los haces de luz que cruzan
la escena por detras. También destaca
la utilizacion del color casi en tintas
planas, predominando los calidos sobre
el fondo negro. Las letras del titulo en
diagonal como superpuestas encima
también nos recuerdan a los antiguos
carteles de cine como en el disefio an-
terior y confieren dinamismo a la com-
posicion, son caracteres de palo seco,
sin remates ni modulacién, en color
rojo sobre fondo amarillo, combinacion
de gran visibilidad, los titulos de crédi-
to aparecen mas pequenos en distintos
tipos de letra, estableciéndose asi una
jerarquia.

(16) El comic es un medio de comunica-
cion de masas escripto-iconico como el
cartel, de ahi la relacion entre los dos me-
dios, ésta se hace mas patente en Estados
Unidos, donde el comic adquiere gran im-
portancia ya que nace alli, en el seno de la
industria periodistica de finales del siglo XIX
y no se incorporara a la cultura europea
hasta la década de 1960. El comic desde su
origen forma parte de la cultura de masas,
derivada de la produccion seriada de ima-
genes, al igual que el cartel.
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10.3.8. Francia
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Paris, 1927.

Autor: Boris Bilinsky.

litografia, 224 x 303’5 cm.

Impresion: Bédos ef Cie. (Parfs). Coleccion Staatliche Musseen
Preubischer Kulturbesitz Kunstbibliothek, Berlin.

A Boris Bilinsky, artista y disefiador ruso de vestuario, decorados y carteles de peliculasy
obras teatrales, la compania de distribucion francesa ACE (L'Alliance Cinématographique
Européenne) le encargd trabajar en la produccion de carteles y material publicitario para
el estreno de Metropolis en Francia. La ACE, afiliada de la compafiia alemana UFA, quiso
estrenar la pelicula en octubre de 1927 en Francia. Se produjo entonces una gran varie-
dad de material promocional que incluia carteles, libros, postales, programas y anuncios
en diarios, que encargaron a artistas y disefadores franceses, entre ellos Boris Bilinsky,
que disefd cuatro carteles y el press-book, ademas de colaborar en los decorados de la
pelicula.

En la década de los afios 20 en Francia, el cartel de cine alcanza su mayoria de edad, ob-
servandose en ellos una gran calidad artistica, debido a que los cineastas de las vanguar-
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dias encargan los carteles de sus peliculas a artistas, decoradores y directores artisticos
como Fernand Léger, Boris Bilinsky, Alain Cuny o Manuel Orazi.

El cartel habria de experimentar una nueva evolucion partiendo de las experiencias de los
cubistas. El cubismo, que entonces imperaba en el panorama artistico parisino, se refleja en los
carteles de Boris Bilinsky junto con la influencia de otras vanguardias, como el surrealismo, el
dadaismo, el constructivismo ruso y las ensefianzas de la Bauhaus. Otra aportacion decisiva de
las vanguardias al disefio de carteles fue la utilizacion del collage y el fotomontaje.

El cine fue una gran fuente de inspiracion para los artistas vanguardistas, algunos de los
cuales llegaron a realizar sus propias peliculas, como Picabia, Man Ray, Duchamp, Moholy
Nagy o Léger. Otros, como Boris Bilinsky, utilizaron imagenes filmicas como modelo para
componer sus carteles, utilizando fotogramas en algunas de sus obras, a modo de foto-
montaje-collage, como podemos apreciar en uno de sus carteles para Metropolis.

En este cartel observamos una potente y acertada utilizacion de la perspectiva en la
representacion de los edificios abigarrados de Metropolis creando la sensacion de una
gigantesca ciudad, donde las letras trepan por los edificios como si fueran parte de ellos
o edificios en si. Se aprecia una gran influencia del cubismo y del constructivismo por la
superposicion y combinacion de distintos planos. La composicion tiene un gran dinamis-
mo por todo lo dicho anteriormente y por la constante utilizacion de lineas cruzadas,
diagonales en ambos sentidos y verticales pronunciadas, asi como por la combinacion y
repeticion de mddulos de distintos tamafos, como los edificios o las ventanas de éstos,
que confieren ritmo a la composicion.

La tipografia es una de las mas curiosas que hemos encontrado hasta el momento, ya
que parece que estén animadas, que adquieran vida propia trepando por los edificios de
Metrépolis. Tienen distintos tamafios para potenciar este efecto de pertenecer a la propia
ciudad, y estan dotadas también de relieve por el mismo motivo. Por otra parte son sen-
cillas, con trazos rectos y caracteres de palo seco sin modulacion ni remates, no necesitan
de ningun adorno, ya que su propia sencillez y la sensacion de animacion es lo que les
confiere ese cardcter tan original. El color rojo de éstas destaca sobre el fondo de los edi-
ficios en tonos neutros y azulados.
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La composicion en este disefio potencia la verticalidad. Tiene un gran ritmo
por la repeticion de los modulos de las ventanas que van dirigidos hacia
esa gran vertical central que forma el titulo. Al igual que pasaba en el
disefo anterior se observa una clara influencia cubista y constructivista.

La tipografia ayuda a potenciar la verticalidad de la composicion y pare-
ce parte del edificio que se representa, algo parecido a lo que pasaba en el
cartel anterior. Esta resuelta con caracteres de formas cuadradas, carentes
totalmente de curvas, de palo seco, mucho grosor, pero con cierta modu-
lacion. Esta tipografia posee una alta visibilidad por estar representada en
un vivo color rojo sobre fondo negro y tonalidades neutras a su alrededor.

Es un disefio muy sencillo pero de gran fuerza que nos recuerda a los
disefios de Cassandre (véase cap. 4).

Paris, 1927.

Autor: Boris Bilinsky.
Litografia, 120 x 160 cm.
Impresion: Bédos ef

Cie. (Paris). Coleccion
Bibliotheque nationale

de France, Parfs.

Carteles de Cassandre.
1928, litografia,

105 x 80 cm; 1935,
litografia, 100 X 62 cm.
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[ Alliance Cinemalographigue  Europecane

Paris, 1927.

Autor: Boris Bilinsky.

litografia, 152 x 223 cm.

Impresion: Bédos et Cie. (Parfs).
Coleccion privada René Clémenti-Bilinsky.

En este cartel de formato horizontal, Bilinsky representa varias escenas de la pelicula re-
feridas a la protagonista, el momento de su transformacion, su representacion como el
robot y su otro «yo» como mujer fatal. La imagen esta atravesada en diagonal por una
ancha linea electrificante en zigzag en un vibrante amarillo que divide la composicion en
dos partes, en el angulo inferior izquierdo, zona de una composicion donde el ojo humano
tiene preferencia para fijar su atencion, se representan una serie de artefactos o artilugios
mecanicos a la manera de un collage o fotomontaje. En el lado contrario a estos artilugios,
en la parte superior derecha, aparece la tipografia, el titulo de la pelicula y los titulos de
crédito en tamanos mas pequenos estableciendo asi una jerarquia. Esta tipografia esta
resuelta con tipos de plomo en caracteres minusculos, con pequefios remates casi im-
perceptibles en algunas letras y desarrolladas sobre un eje inclinado imitando la escritura
manual.
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Paris, 1927.

Autor: Boris Bilinsky.
Litografia, 120 x 160 cm.
Impresion: Bédos et Cie.
(Paris).Coleccion privada
René Clémenti-Bilinsky.

Disefio de gran novedad por la utilizacion del collage-fotomontaje usando imagenes del
film, técnica muy utilizada por los vanguardistas como cubistas, dadaistas y expresionistas
(recuerda a los fotomontajes de Heartfield). La superposicion de las numerosas fotogra-
fias de la ciudad de Metropolis crea una composicion con una diagonal muy acusada,
confiriéndole a la imagen un gran dinamismo por la acumulacion de fotografias de los
edificios de distintos tamafios y formas, que parecen amontonarse en una parte del cartel
dividida por esta diagonal, donde se pone de manifiesto el horror vacui, frente a la otra
parte totalmente vacia, donde solo aparece en la esquina superior izquierda el titulo de la
pelicula, representado de una forma muy simple, casi como si careciera de importancia,
como si fuera una mera anécdota que aparece por casualidad, esta representado con
letras de trazos rectilineos de palo seco y dividida en dos partes la palabra: METRO arriba
y POLIS abajo.
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Parfs, 1927.

Autor: desconocido.

Litografia, 120 x 160 cm.
Impresion: Bédos ef Cie. (Parfs).
Coleccién Bibliotheque
nationale de France, Parfs.

Este es un disefio que a veces
se comete el error de adjudicar a
Boris Bilinsky, pero con una rapida
ojeada observamos que no perte-
nece al estilo del autor ya que es
una imitacion del disefio original
aleman de H. Schulz-Neudamm,
pero en tonos grisaceos y con
otra tipografia, que ahora repite
el titulo a ambos lados del cartel,
situando las letras de forma ver-
tical, esta tipografia por otra par-
te es parecida a otras disefadas
por Boris Bilinsky en anteriores
carteles.



Otra publicidad:

los programas de mano,

postales, lobby cards,

press-books, catalogos,

murales, anuncios y
otros materiales

Ademas de los carteles, producto estrella del disefio publicitario,
para todo lanzamiento de una pelicula se realizaban toda una
serie de disefios promaocionales para la distribucion del film, dis-
tintos de los carteles pero muchas veces con base en éstos, como
eran los programas de mano, press-books, carteleras, catalogos,
postales, murales de gran formato, anuncios para la prensa y
otros materiales como cromos, diapositivas, juegos, etc., destina-
dos a la promocion publicitaria de la pelicula en cuestion. Todo
ello muy del gusto expresionista, ya que como hemos visto, los
artistas pertenecientes al movimiento gustaban de utilizar el gra-
bado para el disefio de sus tarjetas, folletos, invitaciones a expo-
siciones, carpetas catalogos, revistas e ilustraciones (véase cap. 2).

En este capitulo analizaremos los diseflados para nuestras tres
peliculas El Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu'y Metrdpolis.
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11.1. Programas de mano

El programa de mano aparecio para informar de la programacion de la sala y atraer la
atencion del espectador con textos e imagenes sugerentes. Se convirtio en una formula
sencilla de comunicacion que se entregaba a los espectadores cuando compraban la en-
trada en la taquilla, dotando asi al espectdculo cinematografico de una mayor categoria
social, al imitar a sus antecesores como el teatro y la dpera.

El programa de mano cinematografico fue la evolucion de los programas de mano tea-
trales y de las postales que editaban las salas de cine y que reproducian retratos de las
estrellas o imagenes de la pelicula. Servian para publicitar tanto las peliculas en cartelera
como los proximos estrenos. Su tamafo y sus formatos a veces peculiares hacen de ellos
auténticas joyas para los coleccionistas. De dimensiones similares a una postal, los mas
habituales son rectangulares y con unas dimensiones entre los 15 x 9 cm.y 13'5 x 8 cm.
Los normales suelen ser rectangulares, los mas peculiares tienen formas variadas apostan-
do por disefios innovadores, con imagenes silueteadas o elementos despegables, los hay
dipticos, tripticos, 0 con mas pliegues. Formatos, tipografias y troquelados van en funcion
de un disefo siempre influido por las corrientes artisticas contemporaneas.

Los mas normales son los que tienen una sola pagina. Su cara o anverso suele ilustrarse
con el cartel del film en versién reducida y en el dorso el nombre del local de estreno, la
fecha, referencias publicitarias, argumento, actores, género y otras informaciones comple-
mentarias como el anuncio de proximos estrenos. A veces también se utilizan imagenes

jutepunt P Hlusfrierter

ﬁlmﬁ‘mfr

Portada y paginas
interiores de la revista
de cine Film-Kurier

del nimero 6 dedicado
a El Gabinete del

Dr. Caligari, 1920.
Sirvié como programa
de mano que se

vendia en los cines.
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de los actores protagonistas o ilustraciones Ilamativas y tipografia ad hoc. No siempre
contienen estos datos, a veces no tienen ninguna informacién afadida.

Con el paso de los afios las distintas productoras van imprimiendo un sello personal a
toda la papeleria publicitaria que generan, planteandose obras sorprendentes y magicas
para tratar de seducir al espectador.

PAF CABIMET DES DR, CALIGAR

A B

En la maquetacion de la revista se combinan fotografias de diferentes tamafos enmar-
cadas por dibujos geométricos realizados a mano. El texto rodea las imagenes en blogques a
dos columnas, a su vez, toda la pagina esta enmarcada en un trazo negro dibujado a mano
como el que rodea a las fotografias. Algunas de las fotografias que figuran estan inclina-
das, son bastante grandes y estan muy juntas las unas con las otras, lo que crea un disefio
un tanto abigarrado. En la portada podemos observar cuatro fotografias de los principales
protagonistas de la pelicula inclinadas en varias direcciones y enmarcadas también por
estos trazos geométricos a lapiz.
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Programa de mano de Nosferatu, 1922, Albin Grau. Portada y dibujos del inferior.

El programa de mano de Nosferatu de Albin Grau, disefador de publicidad para el cine,
de formato cuadrado, contiene unas ilustraciones de gran calidad. En el interior se repre-
sentan diferentes escenas de la pelicula en tonalidades verdosas y oscuras. En la portada
aparece el rostro de Nosferatu en tonos negros y grisaceos, rodeado de la palabra «Nos-
feratu» por todo el contorno de la portada con una tipografia disefiada por Albin Grau en
color rojo, con mayusculas enmarcadas entre dos lineas de referencia, rojas también. En
todas las ilustraciones es muy importante el tratamiento del claroscuro, creando atmdsfe-
ras oscuras y misteriosas, iluminadas por tenues luces y reflejos. Las letras son de palo seco,
anchas y gruesas, con mucha prosa entre ellas, espaciadas, sin remates ni modulacion,
destacan la S, la E 'y la A por tener un disefio que parece diferente al resto de las letras. La
tipografia contribuye a dar al disefio ese aire de opresion que posee, de algo misterioso,
oscuro y agobiante.
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“METROMOLES"

Wi e Aotiers P S il 3 = . THEL VOR Ml W TS

Portada e interior del programa de mano de Metrépolis, 1927.
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En el programa de mano de Metrdpolis en la portada apa-
rece el popular disefio de Werner Graul con el titulo en la
parte superior en una tipografia de palo seco, con mucho
peso y cada letra dibujada sobre una linea de referencia dis-
tinta, dotando asi al titulo de una gran movilidad, ya que
unas letras estan mas altas que otras y también unas se su-
perponen sobre otras.

El interior contiene en la primera pagina la famosa imagen
de Metrdpolis que se representa en uno de los carteles de la
pelicula.

En las siguientes cuatro paginas aparecen fotomontajes
realizados con fotografias de la pelicula. En las otras cua-
tro paginas que contintan aparecen dos fotos por pagina
del mismo tamano, colocadas de forma muy ordenada en
la pdgina, una arriba y otra abajo, con un breve texto ex-
plicativo debajo de cada foto, contrastando con
los fotomontajes de las paginas anteriores. Mas
adelante la maquetacion ya se va haciendo mas
libre, con paginas maquetadas de distinta ma-
nera, unas contienen sélo texto y otras texto e
imagen, las imagenes en algunas paginas se dis-
tribuyen formando una diagonal que atraviesa el
espacio con dos o tres fotografias, a veces en un
sentido y otras en otro, en otras paginas se com-
binan imagenes rectangulares o cuadradas con
otras circulares, y algunas contienen imagenes
con formas irregulares o que combinan
formas geométricas como rectangulos
y circulos, en algunas paginas también
se superponen las imagenes. A veces el
texto se dispone en una solo columna y
a veces se distribuye en dos columnas.

Como caracteristica comun en todos
los programas de mano podemos apre-
ciar la influencia del expresionismo en
varios aspectos como el uso del foto-
montaje, las composiciones en diagonal
y muy dindmicas, la utilizacion de fuer-
tes trazos negros y tonalidades oscuras,
una cierta deformacion y simplicidad en
los Q|bUJos y' la expresion de Iqs rostros Cartel de avior
de éstos, asi como el tratamiento del 4 0 10 cara
claroscuro. Metrépolis de 1927.

N PN TH AR
M TEL

Cartel de Werner Graul
para Metrépolis de 1927.
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11.2. Tarjetas Postales

GlFEEE B

También llamadas foto fija, son una fotografia de una
escena de la pelicula tomada durante el rodaje o el
retrato de uno o varios actores que protagonizan la
pelicula con el vestuario propio de ésta, a veces tam-
bién reproducen el cartel.

Su finalidad era basicamente de promocion de la
pelicula y sus estrellas, se utilizaban como correspon-
dencia o para coleccionar los rostros de los actores
mas populares, se enviaban a los medios de comuni-
cacion para su publicacion en periodicos vy revistas y
también se entregaban a los fans con la firma auto-
grafa de la estrella.

Servian para hacer las carteleras, que acompafaban
al cartel de la pelicula en los vestibulos del cine o para
ser la base de inspiracion para el disefio del cartel.

Los formatos son muy variados, pero suelen estar
entre los 15 cm de alto y 10 cm de ancho.

Matropalis

Mobtropolis

Tarjefas postales de Metrépolis, 1927, 3,5 x 5,5 pulgadas (8,89 x 13,97 cm)
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Metropoalis
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11.3. Carteleras

En inglés reciben el nombre de lobby cards. Con-
sisten en una imagen fotografica de una escena
del film, que incorporaba el titulo y los principales
créditos de la pelicula. Normalmente eran series
de ocho carteleras por pelicula, que se colocaban
al lado del cartel, casi siempre en el vestibulo de
entrada del cine, como informacion adicional
para el espectador. También se sitlan en espacios
acotados proximos al cine, pero fuera de él, ya
que se utilizan como reclamo para el espectador
indeciso, siendo uno de los mayores puntos de
atencion antes de entrar en la sala de cine.

Sus medidas son de 28 x 36 cm aproximada-
mente y constaba de imagenes fotograficas en
blanco y negro, algunas veces coloreadas a mano,
impresas o encoladas sobre un carton grueso. Los
créditos incluidos en ellas suelen presentarse en
la zona inferior, con un tamafio menor al del titu-
loy al nombre de la estrella.

MEREPEMLIY
N

Metrépolis, 1927. lobby cards, Paramount,
Nueva York, 27,9 x 35,6 cm.

Metrépolis, 1927.
Lobby card,

Paramount, Nueva
York, 11 x 14 cm.

i
g
|

G@mumomf@u!m %

191



11 OTRA PUBLICIDAD: LOS PROGRAMAS DE MANO, POSTALES, LOBBY CARDS, PRESS-BOOKS...

hor et Llobby cards de El Gabinete
: I del Dr. Caligari, 1921, 14 x 11 pulgadas
THE CABIiNET OF (35,560 x 27,940 cm).

DR.CALIGARi

En todas las carteleras o lobby cards, ob-
servamos las mismas caracteristicas, son fo-
tografias de las peliculas coloreadas a mano
con vivos colores, en algunas no aparece ape-
nas texto, como en las de E/ Gabinete del Dr.
DISTRIBUTED BY GOLDWYN Caligari, que estan rodeadas por un pequefio
marco blanco, sélo en una aparece el titulo
de la pelicula en una de las tipografias que se
utilizaron para el lanzamiento de la pelicula
en América y que mas tarde analizaremos en
los murales de gran formato que se hicieron
para la ocasion. En las de Metrdpolis aparece
en la parte superior el titulo de la pelicula
con la tipografia disefiada para el programa
de mano que hemos visto anteriormente, y
rodeadas por anchos marcos con motivos
geomeétricos también en vivos colores, en la
parte inferior del marco aparecen los titulos
de crédito y logotipos.
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11.4. Press-books

Los press-book o manuales de explotacion, cuya traduccion literal seria «libros o folletos
de prensan, son una parte mas de las campafias promocionales de la empresa cinemato-
grafica dirigidos a los medios de comunicacién, mayoritariamente prensa escrita y radio,
asi como criticos y exhibidores. Estas publicaciones son claves porque sus receptores tie-
nen un papel decisivo en el lanzamiento comercial de la pelicula, por lo que los materiales
presentan una impresién muy cuidada y tienen, ademas de la propaganda corriente, datos
sobre el director, indicaciones de frases para publicar, disefios especialmente concebidos
para la prensa, sinopsis argumentales, créditos y especificaciones sobre el reparto.

El elemento clave del press-book es un cartel de dimensiones menores al utilizado por
los exhibidores, de 40 x 30 cm, pensado para su utilizacion en prensa, estos carteles inclui-
dos en el press-book tienen un gran interés desde el punto de vista estético.

En los press-books se repiten los disefios de los carteles, porque son encargados a los
mismos disefadores de éstos. En el de Werner Graul las letras acentian aun mas el disefio
futurista, ya que recuerdan a un foco de luz que
viene de la esquina inferior izquierda del disefio
presentandonos el titulo de la pelicula con letras
muy sencillas y ligeras, de palo seco, que van de
mayor a menor en degradacién, desarrolladas so-
bre un eje inclinado, con grandes contraformas
en las O.

El press-book de Boris Bilinsky es igual a uno
de sus carteles (véase cap. 9, epigrafe 9.1, subepi-
grafe 9.1.2).

Cubierta del pressbook de Metrépolis
utilizando el disefio del cartel de la pelicula de
Werner Graul, 1927,

Cartel del press-book de Nosferatu disefiado
por Albin Grau, litografio, 1922, 28 x 43 cm.
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Portada del press-book de Metrépolis en Francia, Boris Bilinsky, 1927,
24,5 x 32 cm. Basado en el mismo disefio del cartel de Boris Bilinsky
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11.5. Catalogos

Son publicaciones vistosas, de gran formato e ilustradas que las distribuidoras y produc-
toras cinematograficas envian a los empresarios de las salas de cine. A partir de estas pu-
blicaciones, los exhibidores valoran y seleccionan las peliculas que ocuparan sus pantallas.

11.6. Otros materiales

Entre estos pueden encontrarse: fotocromos, cromos (y sus albumes), colecciones de dia-
positivas, cajas de cerillas, cajetillas de cigarros, recortables, pegatinas, maquetas, colgantes
0 moviles, juguetes, chapas, calendarios, camisetas y un sinfin de objetos promocionales.

Uno de los mas destacados son los cromos, una herramienta de propaganda muy impor-
tante para el cine desde sus inicios, y también para las marcas, sobre todo las de tabaco,
chocolates, chicles, pasteleria industrial, que se completaban con sus correspondientes
aloumes.

Diapositiva de anuncio de Metrépolis para proyectar en sala,
3 Va x 4 pulgadas (8,255 x 10,160 cm ), 1927.
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11.7. Murales y carteles de gran formato

Se sitlan en la arquitectura .
. . . A THRILLING FAMTASTIC PFHOTD-PLAY
exterior del cine, habitual- o :

mente en el frente del edificio S
en grandes paneles sobre la . =
entrada principal.

Suelen tener colores chi-
llones y sencillos disefios que
permiten su rapida visualiza-
cidn y no menos rapida ejecu-
cion. Su existencia es efimera,
después de haber cumplido su
cometido son destruidos.

La utilizacion del cartel de
gran formato para las facha-
dasy para las vallas publicita-
rias fue muy habitual en Euro-
pa y Estados Unidos desde el
principio del cine. .

En los murales o carteles de THE CABINET OF

. [
ran formato de E/ Gabinete pn cAL cAn
g r /i . I

del Dr. Caligari encargados a DI/TRIBUTED BY GOLDW YN
Lionel Reis para el lanzamien-

to de la pelicula en Estados

Unidos por la distribuidora de EI\ Gabinete del Dr. Caligari, Esiodgs 4Unid'cl>5 (1921). Reproduccién en
) . anco y negro del cartel para la distribucién en EE.UU. por Goldwyn

Samuel Goldwin, se utilizan Pictures Corporation’s. British six-sheet poster, briténica de seis hojas

disefios impactantes, ademas  (medida estdndar), 81 x 82 pulgadas (205,74 x 208,28 cm).

de por su gran formato, por

sus vivos colores contrastados. Son formatos muy pronunciados verticalmente, cuadrados

0 muy alargados horizontalmente, donde predominan las lineas diagonales en la compo-

sicion. Todos los disefios tienden de alguna manera a la geometrizacion, casi siempre en

los fondos, que se suelen representar con manchas de color o formas abstractas, pero a

veces también en las figuras, como en el disefo del vestido de la protagonista en primer

término del primer cartel.

En cuanto a la tipografia encontramos en todos una caracteristica comun: el titulo
siempre se escribe en letras blancas sobre fondo negro. Aunque hay diferentes tipografias,
todas son de palo seco, en algunas observamos modulacién y en otras no, todas tienen
bastante grosor y mucha visibilidad y legibilidad a gran distancia ya que son disefios para
murales de gran formato.
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r

"THE CABINET OF
DR CALIGARI

El Gabinete del Dr. Caligari,

Estados Unidos (1919). British three-sheet
poster, briténica de fres hojas (medida
estandar), 85 x 40 pulgadas

(215,90 x 101,60 cm).
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El Gabinete del Dr.
Caligari, Estados Unidos
(1919). British six-sheet
poster, briténica de seis
hojas (medida esféndar),
81 x 82 pulgadas
(205,74 x 208,28 cm).

El Gabinete del Dr. Caligari, Estados Unidos (1919). British twenty-foursheet poster, britanica de veinticuatro
hojas [medida estandar), 20 x 9 pies [6,0969 x 2,7432 m). Anuncio de grandes dimensiones para exterior.
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A
4

Das Kabinett

des

Dr. Kaligari

A

Motivos para la campaia

publicitaria de El Gabinete del Dr. Caligari
iniciada en 1920. El primero juega con

la tipografia y parece dibujar una D'y una
C de Dr. Caligari, con formas geométricas
y sencillas. El segundo es un anuncio
simplemente tipografico muy sencillo.
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11.8. Anuncios en prensa

Para la propaganda en la prensa escrita se suelen
adaptar los disefos de los carteles utilizando dis-
tintas variantes de éste, que se encargan también
a los cartelistas para adaptarlos a los espacios re-
ducidos de la prensa o se realizan varios bocetos y
los que son descartados para utilizar como cartel se
emplean en otro tipo de publicidad.

Asi, podemos distinguir varios disefios: los tipo-
graficos, los fotograficos, los fotomontajes, los di-
bujisticos y los mixtos.

Los tipograficos son los que unicamente utilizan
letras, encuadres, decoraciones geométricas o cual-
quier otro elemento relacionado con la tipografia.
Estos disefios son herederos de las experiencias da-
daistas.

Los fotograficos reproducen fotogramas de esce-
nas de la pelicula o del rodaje. En los primeros afios
se utilizaron mucho fotografias de estrellas como
reclamo, el texto que suele figurar es escaso, a veces
es solo el nombre de la estrella de cine, otras solo el
titulo de la pelicula.

Estos disefios ocuparon sobre todo las paginas de
las revistas por su mejor calidad de papel e impre-
sion, donde también fueron muy utilizados en las
portadas.

En cuanto a los fotomontajes, los mejores ejemplos
se encuentran también en revistas ilustradas. Es una
manipulacion de las imagenes fotograficas, modifi-
cando ciertos aspectos como luces y colores creando
una imagen nueva, distorsionada o amplificada, a
partir de la union de otras. Beben de las vanguardias
artisticas como el futurismo, el dadaismo, el cubismo
o el constructivismo.

A la izquierda podemos observar dos anuncios
disefiados por el tandem Stahl-Arpke para la pren-
sa especializada publicados por la DECLA anticipa-
torios del estreno de £/ Gabinete del Dr. Caligari,
consistentes en dos misteriosos motivos promocio-
nales. Después de la intensa campana con el des-
concertante anuncio: «Usted debe transformarse en
Caligari», DECLA presentd la pelicula en febrero de
1920 en el Marmorhaus de Berlin.
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En esta pagina observamos dos disefios sencillos pero muy
efectivos y dotados de un gran dinamismo en la composicion,
en el sequndo las letras siguen la linea de una espiral, una de
las curvas mas ritmicas que existen, el primero es un disefo
similar a uno de los carteles de la pelicula disefados por Sta-
hi-Arpke (véase cap. 9, epigrafe 9.1, subepigrafe 9.1.1).

Los disefios dibujisticos fueron muy utilizados por su facil
reproduccion en prensa, donde la calidad de la fotografia no
se lograba transmitir perfectamente. Asi, el dibujo va susti-
tuyendo a la fotografia por su caracter versatil y rapido.

Los disefios mixtos incluyen todos aquellos que combinan
fotografia y dibujo en un mismo anuncio. A veces el dibujo
es Unicamente decorativo, pero siempre conservando la mis-
ma importancia en el disefio que la fotografia, establecién-
dose entre ellos un equilibrio.

Anuncios disefiados por el tandem
Stahl-Arpke publicados por la DECLA
para el estreno de El Gabinete del

Dr. Caligari, 1920 (Berlin).

Disefio de Ernst
Ludwig Stahl y Otto
Arpke, 1910.
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- La productora Prana invirtié gran parte del
E“HNEWDEELU dinero destinado a Nosferatu en publicidad,
o llegaron a comprar incluso niimeros enteros de

las revistas alemanas de cine mas importantes
como Der Film o Film-Tribiine.

Distinfos disefios fotograficos de
portadas y contraportadas pagadas
por Prana para la publicidad

de Nosferatu, 1921.
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Anuncios tipogréficos de Nosferatu que ocupan una pégina completa, 1921.

En los anuncios tipograficos de Nosferatu a
una pagina completa de1921, como los dos que
se muestran en la parte superior, observamos di-
ferentes tipos de letra, tamafios y estilos, asi como
encuadres y decoraciones geométricas junto con
los logotipos de Prana. Combinan mayusculas y
minusculas, tipografia de palo seco con romana,
letras gruesas con finas, diferentes anchos vy dife-
rentes posturas.

Albin Grau realizé numerosos dibujos ex pro-
feso para la publicidad de Nosferatu en prensa'y
revistas especializadas como podemos observar a
continuacion.

En los anuncios a pagina completa disefados por
Albin Grau para el estreno de Nosferatu en 1921,
observamos la combinacion de texto e imagen. En
el primero aparece la tipografia diseiada por Albin
Grau muy similar a la del programa de mano que
Anuncio a pgina completa disefiodo Y hemos comentado anteriormente en el epigra-

por Albin Grau para el estreno e 11.1 de este mismo capitulo y que se repite en
de Nosferatu, 1921. varios anuncios publicitarios como veremos mas

M TR A 20

R

E
E
g
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e e et

sPrana- Film*
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Anuncio a pagina completa disefiado por Albin Grau
para el estreno de Nosferatu, 1921.

adelante, ademas de un dibujo también de Albin Grau centrado en la pagina, ligeramente
desplazado hacia abajo, donde podemos apreciar el acertado tratamiento de luces, sombras y
reflejos que da a sus composiciones. En el sequndo combina un texto escrito a mano enmar-
cado en un rectangulo, uno de sus personales y peculiares dibujos y los logotipos de Prana.
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e B35 . W babrd . P nmscmummer ) MK,

NOSFERATU

La publicidad disefiada por Albin Grau en Film-Tribiine para el es-
treno de Nosferatu en 1921. son dos magnificos dibujos realizados
en tres colores: blanco, negro y violeta, colores simbdlicos del miedo
y el misterio. En ambos las figuras principales estan rodeadas de
una densa niebla que crea una atmosfera turbadora y asfixiante.
Las figuras estan representadas en negro, los fondos en violeta y esa
especie de niebla que envuelve el disefio en blanco. Sigue jugando
acertadamente, como en otras composiciones suyas, con las luces
y las sombras, ayudando a crear asi esas composiciones suyas tan
inquietantes. El primer disefio es una portada de la revista Film-Tri-
biine compuesta con uno de sus dibujos. El sequndo disefio es una
ilustracion a pagina completa con la misma tipografia que utiliza
en sus carteles como ya hemos visto en el capitulo 9, epigrafe 9.1,
subepigrafe 9.1.2, y que veremos a continuacion en otros anuncios.
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Publicidad disefiada

por Albin Grau en
Film-Tribine para el estreno
de Nosferatu, 1921.

Cartel de Albin

Grau para
Nosferatu de 1921.
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Publicidad disefiada por Albin Grau en Film-Tribiine para el esireno de Nosferatu, 1921.
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En el primer disefio par las pagi-
nas del numero 41 de la revista Der
Film de 1921 con dibujos de Albin
Grau para la publicidad de Nosfe-
ratu una diagonal blanca cruza la
pagina, en ésta aparece el titulo de
Nosferatu en su tipografia ya utili-
zada en otros anuncios y programa
de mano con signos de exclama-
cion en rojo cuyos puntos son los
logotipos de Prana, en las otras dos
esquinas opuestas representaciones
de murciélagos y ratas con un tra-
tamiento puntillista. En el sequndo
diseho una gran diagonal cruza
también la escena, pero en este
caso es la gran sombra del vampiro,
que aterroriza a los habitantes de la
ciudad que huyen despavoridos, en
el fondo las casas deformadas. Esta
es una de las ilustraciones de Albin
Grau con mas influencia del expre-
sionismo por su tendencia mas acu-
sada a la deformacion y su simpleza
en la representacion de las formas,
creando a su vez, una composicion
muy dindmica y con gran fuerza,
donde de nuevo nos encontramos
con un tratamiento del claroscuro
muy eficaz.

Paginas del nimero 41 de

la revista Der Film de 1921 con
dibujos de Albin Grau para
la publicidad de Nosferatu.
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DAS FEST DES NOSFERATU
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Anuncio de Nosferatu aparecido en la revista Film-Kurier,
vol. 4, n° 50 del 3 de marzo de 1922. Composicidn
tipogrdfica con varios tipos de letra, estilos, tamafios,

grosores y con el logotipo de Prana.

Otro disefio de Albin Grau que se destino a pu-
blicidad en prensa especializada, concretamente
aparece en la revista Film-Kurier, vol. 3, n° 213 del
13 de septiembre de 1921.

Es un disefio vertical muy acusado que sigue to-
das las pautas de sus dibujos: gran dinamismo en
la composicion por la representacion de la figura
en un momento de maximo movimiento y la utili-
zacion de lineas diagonales, tratamiento de luces y
sombras muy contrastado, creacion de una atmos-
fera de misterio y tipografia ya utilizada anterior-
mente en los carteles y otros anuncios.

Disefio Albin Grau para la revista
Film-Kurier, vol. 3, n° 213 del 13
de septiembre de 1921.
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Para el estreno de Metrdpolis en distintos paises también se realizd numerosa publi-
cidad. Como la ilustracion de dibujo clasico y figurativo en vivos colores para el Herald,
donde predomina un llamativo fondo amarillo y los personajes y el texto forman dos
diagonales cruzadas o como en el fotomontaje para la Paramount en dos colores, rojo y
negro, combinado con tipografia muy dindmica. Existe una diapositiva coloreada a mano
de este anuncio que podemos ver en este mismo capitulo en el epigrafe 11. 6. También
sirve de ejemplo el anuncio en The Regent realizado a partir de disefos dibujisticos desa-
rrollados sobre formas circulares combinadas con textos.
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Anuncio de la Paramount en el Herald de Nueva York
para el estreno de Metrépolis en EE.UU. {1927).
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FRITZLANG
Metropolis! Mighty—Amaring—Baffling—Fascinating. Life 1000
ﬁwm hmwmnmu--ﬂwm

strange b ite underground roads, its strange
mechanisms a pcﬂcdnnuiduﬁlun?'ﬂmwolk’—llcmlmhngpmmm*

Anuncios de Metrépolis en The Regent, Australia (1927).
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11.9. El cartel en prensa y revistas especializadas

También llamado cliché de prensa. Es un tipo de cartel publicitario destinado a ser difun-
dido mediante impresién en diarios, revistas y periodicos, suelen imprimirse en una sola
tinta o dos a lo sumo, generalmente el negro y otro color.

Cartel compuesto para insertar en la revista
Film-Tribiine a partir de un anuncio disefiado por
Albin Grau paro la pelicula Nosferatu, 1921.

Se ha recortado el dibujo de Albin Grau de

un anuncio comentado anteriormente y se ha
impuesto sobre un espacio que luego se ha
compuesto con més texto. Es un pequefio cartel
de el tamafio de la revista a doble pagina.

Der neue Groffilm

dor PRANA-FILM 6.m.0.1.

Cartel anuncio de Metrépolis incluido en la revista francesa de disefio gréfico
L'lmprimerie et la Pensée Moderne, Bullefin Officiel des Maitres Imprimeurs, Parfs (1928),
23 x 31 cm. Impreso en papel grueso rojo con finta dorada,

disefiado por un artista desconocido basandose en el disefio de Boris Bilinsky.

Combina letras en vertical y horizontal aunque predomina

la verticalidad en el dibujo por la representacion de los edificios.
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Cartel anuncio de la Paramount en el Herald de Nueva York para el estreno de Metrépolis
en EE.UU. (1927), 6 x 9 pulgadas (15,240 x 22,860 cm). El robot Maria aparece en

el centro de la imagen y sobre el fitulo de Metrépolis que parece moverse a la vez que

el robot avanza hacia nosotros sobre un fondo abstracto de colores rojo, gris y negro.
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11.10. Portadas de libros y revistas

Diferentes portadas fueron disefiadas para el libro de Thea von Harbou en el que se basa
la pelicula Metrdpolis.

Portada del libro Metrépolis de Thea von Harbou basada en el disefio
de Werner Graul para el cartel de la pelicula, 1927.
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Portada del libro Metrépolis de Thea von Harbou para la edicién francesa con un fotfomontaje
basado en varios disefios de Boris Bilinsky, 1927 Tipografia basada en la del press-book.
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E PLUS FANTASTIQLE

Portada de la revista Metropolis, Le Film Le Plus Fantastique, Filmstar Edition n° 16, 1 de
noviembre de 1927, Bélgica, 20,5 x 38 cm. Imagen tomada del press-book francés,
fotomontaje de Boris Bilinsky de varias escenas de la pelicula en formato horizontal.

Solapa del libro
Metrépolis de
Thea von Harbou
para la edicion
briténica disefiada
por Aubrey
Hammond.

by Thea von

the areat romance of the 'Ge
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11.11. Andlisis global

En este capitulo observamos la gran cantidad de disefios que realizaban los artistas para
publicidad, su alta calidad y originalidad. Normalmente realizaban varios bocetos con dis-
tintas técnicas como la acuarela por ejemplo, una vez seleccionados los que se emplearian
para el cartel, el resto se destinaba a publicidad, de ahi la variedad de sus disefos.

En los programas de mano nos encontramos con que prevalecen los disefios fotogra-
ficos, un caso especial dentro de éstos es el programa de mano disefiado por Albin Grau
para Nosferatu, donde nos encontramos con unos magnificos dibujos, y que podriamos
considerar un auténtico «libro de artista». Igualmente encontramos la presencia de la fo-
tografia tanto en las postales como en las carteleras o lobby cards, en éstas ultimas gene-
ralmente coloreadas a mano.

En cuanto a los press-books observamos que generalmente utilizan el mismo disefio de
los carteles para sus portadas.

En cuanto a los murales de gran formato, hay estudiosos del cine que los consideran
carteles, nosotros hemos querido diferenciarlos de los carteles convencionales en este ca-
pitulo debido a sus grandes dimensiones. La caracteristica principal que podemos observar
en éstos es el uso de colores muy vivos, brillantes y contrastados.

En los anuncios para la prensa es donde nos encontramos con la mayor variedad de
disefios, combinando tipografia, fotografia, fotomontajes o dibujos de una gran calidad,
como los realizados por Albin Grau para la campafia promocional de Nosferatu o por Ernst
Ludwig Stahl 'y Otto Arpke para la de £/ Gabinete del Dr. Caligari.

En cuanto al cartel de prensa son carteles de pequefio formato que vienen insertados
en el periddico o revista, estan realizados por disefiadores desconocidos y normalmente se
basan en los disefos para anuncios o carteles de otros artistas mas conocidos disefiadores
de las imagenes originales.

En las portadas de los libros y revistas también solemos encontrarnos con los disefios de
los mismos artistas que en los carteles, menos en algunos casos donde se hace un disefio
ex profeso como observamos en el disefio de Aubrey Hammond para la portada del libro
Metrdpolis en el Reino Unido.
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l 2 Una propuesta personal

Todo este estudio previo de los carteles originales de tres
de las peliculas mas importantes del periodo artistico del
expresionismo aleman, nos ha llevado a la conclusion de
la necesidad personal de realizar nuestros propios disefios
de los carteles, ya que nuestro interés siempre ha estado
centrado en la practica del grabado, no sélo en la parte
teorica, si no en la aplicacion artistica de la técnica con
todas las posibilidades que ésta nos ofrece.
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Por lo tanto, a partir del estudio y analisis de los diferentes carteles de £/ Gabinete del Dr.
Caligari, Nosferatu'y Metrdpolis, de las vanguardias artisticas de principios de siglo, espe-
cialmente el movimiento expresionista aleman y el disefio grafico y la publicidad cinema-
tografica en general, se ha planteado una propuesta artistica personal, elaborando una se-
rie de carteles desarrollados con la técnica de la litografia, medio utilizado en el disefio de
carteles de principios de siglo, para ello hemos empleado tanto la litografia sobre plancha
de aluminio graneada como sobre plancha de aluminio emulsionada (planchas de offsed).

Las planchas de aluminio en litografia comenzaron a utilizarse comercialmente en Euro-
pa hacia 1891y en 1950 empezaron a utilizarse en litografia artistica en Estados Unidos.

Las planchas pueden ser graneadas mecanicamente por medio de graneadoras de bolas
o0 con sistemas de cepillado, también por procedimientos electroliticos. Hoy se fabrican ya
listas para ser dibujadas.

Las planchas preparadas con graneadoras de bolas son las mas utilizadas en litografia
artistica, su superficie es la mas parecida a la de la piedra litografica y es la mas receptiva
a los trazos del dibujo. Sin embargo, existe una gran diferencia entre el grano de la piedra
y el de la plancha graneada, que no tiene la estructura porosa de la piedra, siendo el gra-
neado de las planchas mas superficial y delicado.

Debemos tener siempre presente que el principio basico de la litografia es el de la in-
compatibilidad entre la grasa y el agua, por lo que los materiales de dibujo para este medio
son grasos, como los lapices, barras o tintas litograficas.

Al igual que en la litografia sobre piedra, al acidular o morder la plancha se establecen
dos zonas diferenciadas en la superficie de la plancha: las zonas de la imagen dibujadas
con materiales grasos atraeran la tinta grasa de impresion, el resto de la superficie de la
plancha, sin dibujar, atraera al agua, repeliendo la tinta de impresion.

En cuanto a la técnica del offset, ésta se realiza sobre planchas de aluminio cubiertas
con una fina pelicula de emulsion fotografica (sensible a la luz), lo que nos permitira, por
medio de un fotolito, elaborado sobre una pelicula transparente por medios directos, foto-
graficos o digitales, transferir la imagen sobre la plancha a través de la exposicion a la luz
de la mdaquina insoladora, consiguiendo después del revelado una imagen fiel del original
sobre la plancha susceptible de ser impresa. El procedimiento de entintado y estampacion
es el mismo que en una plancha litografica de aluminio, permitiéndonos también la im-
presion en una prensa de offset, donde a través de una impresion indirecta, la imagen de
la plancha una vez entintada es impresa en un cilindro recubierto de caucho (la mantilla),
que traslada la tinta al papel.

La litografia sobre plancha graneada es un método muy directo, donde el artista puede
transmitir a la plancha, directamente con el lapiz, toda la fuerza de su obra. Esta carac-
teristica y su gran versatilidad, hacen del medio litografico uno de los mas idoneos para
transmitir la sensibilidad, emocion y pasion de los artistas expresionistas.

Asi, hemos disefiado un cartel por cada pelicula: en el cartel de E/ Gabinete del Dr.
Caligari hemos empleado dos planchas, una de offset y otra de aluminio graneada, en
el de Nosferatu las dos planchas utilizadas son de aluminio graneadas y en el cartel de
Metrdpolis, primero disefiamos la tipografia con técnicas digitales y después la pasamos a
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la plancha de aluminio emulsionada, quedando asi el cartel compuesto también por dos
planchas, una de offsety la otra de aluminio graneada.

Esta serie de trabajos esta creada siempre bajo el referente de las tres peliculas mas im-
portantes del expresionismo aleman: £/ Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu'y Metrdpolis,
y bajo el prisma de la publicidad cinematografica centrada en sus origenes, sin olvidar
nunca el estilo visual y artistico de los expresionistas alemanes.
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12.1. El Gabinete del Dr. Caligari

Realizada sobre dos planchas, una de aluminio litografica y otra de offset, en los talleres
de litografia de la Facultad de Bellas Artes durante el afio 2015.

La plancha de offset esta estampada en azul oscuro, contiene la imagen de una luna
llena, las diagonales del camino que sigue Cesare y el titulo con la tipografia Dr. Caliga-
ri, creada por Lorraine Kolasa basandose en los titulos de crédito de la pelicula, es una
tipografia de fantasia extraida de la pagina web www.dafont.com. Esta composicion se
obtuvo de forma digital, de la que luego se realizo un fotolito para insolar la plancha. Por
otra parte la plancha de aluminio litografica es la que esta estampada en negro, en ella
se dibujo a mano con lapices litograficos, tinta litografica y aguada de téner, creando asi
diferentes lineas y texturas.

La imagen representa varias escenas de la pelicula en las que Cesare rapta a la prota-
gonista y huye con ella por las calles y los tejados de la ciudad. Esta basada en imagenes
de la pelicula y en el cartel vienés de Rudolf Ledl y Fritz Bernhard (véase cap. 10, epigrafe
10.1, subepigrafe 10.1.1).

El dibujo se concentra en la parte inferior de la composicidn, con la utilizacion de lineas
inclinadas y curvas en varios sentidos para crear dinamismo en la composicion. La parte
superior se reserva para la imagen de la luna vy el titulo de la pelicula, en el que se han
utilizado dos tamafios de letra y se han estirado y deformado las palabras Dr. Caligari. En
el fondo de esta parte superior predomina el blanco del papel en contraste con la parte
inferior que contiene mucha informacion.
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TESIS DOCTORAL -

El Gabinete del Dr. Caligari, litografia a dos colores, 61 x 72 cm.
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12.2. Nosferatu

Realizada sobre plancha de aluminio litografica en los talleres de litografia de la Facultad
de Bellas Artes durante el afio 2015.

La plancha de aluminio litografica esta dibujada con lapices y tinta litografica y aguada
de toner. En cuanto a la tipografia utilizamos en el titulo las letras dibujadas por Albin
Grau para algunas de sus ilustraciones utilizadas para anunciar la pelicula (véase cap. 11,
epigrafe 11.8), y en la parte inferior, en el subtitulo (Eine Symphonie des Grauens) la tipo-
grafia que se utiliza en la pelicula en los rotulos de los intertitulos.

En la composicion se representan varias escenas de la pelicula, dibujadas a modo de
fotomontaje o collage de varios dibujos. Fsta esta atravesada por unas lineas verticales
y horizontales que parten la imagen representando los barrotes de la ventana por la que
se asoma Nosferatu en un momento de la pelicula. Toda la composicion estd enmarcada
por el motivo geométrico que en la pelicula enmarca los rotulos de los intertitulos, como
podemos apreciar en la imagen anterior de los rdtulos que hemos reproducido. Ademas, se
ha tenido muy en cuenta en la composicion el tratamiento de los blancos y los negros para
crear zonas muy contrastadas de luces y sombras. La repeticion de los mddulos también se
hace patente en la composicion, asi como la utilizacion de lineas diagonales e inclinadas,
lo que contribuye a crear un buen ritmo y dinamismo.

En una segunda version en color utilizamos dos planchas de aluminio litogréficas. Se ha
utilizado la misma plancha que en la version a una sola tinta, a la que se ha sumado otra
plancha de aluminio litografico estampada en un tono verdoso, simbolizando la enferme-
dad, el miedo y la decadencia.
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Nosferatu,

Sine Symphonte
des Grauens

Rétulos de los intertitulos de Nosferatu.

P&gina de la revista Der Film de 1921
con dibujos de Albin Grau para
la publicidad de Nosferatu.
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Nosferatu, litografia, 61 x 72 cm.
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Nosferatu, litografia a dos colores, 61 x 72 cm.
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METERFRLLS

142704

Proceso de correccion llevado a cabo por

la profesora Montse Mas Hurtuna (coautora
del libro Manual de Tipografia. Del Plomo
a la Era Digital) para el disefio de la
tipografia Metrépolis.

24

Tipografia Metrépolis, disefio digital.

Dirigida por la profesora Montse Mas Hurtana
durante el Master en Artes Grdficas de la Universidad
Politécnica de Valencia (curso 2013-14).
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METERFRLLS

Litografia a dos colores, 61 x 72 cm.
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Realizada sobre dos planchas, una de aluminio litografica y otra de offset, en los talleres
de litografia de la Facultad de Bellas Artes durante los afios 2014 y 2015.

En la plancha de offset solo aparece la tipografia Metrdpolis, es una tipografia de fan-
tasia creada digitalmente que mediante un fotolito se ha insolado sobre la plancha y se
ha estampado en color rojo en la parte superior de la composicion. El film Metrdpolis
dirigido por Fritz Lang en 1927 inspira la tipografia del mismo nombre, que nos sugiere los
edificios de una gran ciudad, con su caos, su desorden ordenado, su asimetria, sus luces y
sombras, en definitiva, su dinamismo. Las letras estan atravesadas por formas blancas que
representan vanos y puertas para aligerar su peso. Bajo el titulo y dejando un espacio en
blanco alrededor de toda la composicion se ha estampado el color negro con otra plan-
cha de aluminio litografica, trabajada con lapices y tinta litografica y aguadas de toner.
Representa varias escenas e imagenes de la pelicula combinadas a modo de fotomontaje.

Como analisis global a estos trabajos observamos una paridad de estilos, dibujo, trata-
miento de la composicion y técnica utilizada, creando asi una continuidad y uniformidad
en los carteles, haciéndose patente la influencia del expresionismo aleman.
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l 3 Conclusiones
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CONCLUSIONES

Aunque, segun dice Perales Bazo en su articulo Cine y publicidad: el afiche cinematogrdfi-
co: "el afiche ha de renunciar a ciertos valores artisticos en favor de una composicion sen-
cillay simplificada que transmita un mensaje inconfundible [...]" (17), hemos demostrado
que el valor artistico de los carteles analizados no va en detrimento de su eficacia a la hora
de transmitir el mensaje publicitario, ni este aspecto dificulta su lectura y comprension,
ni el artista tiene porqué renunciar a sus inquietudes, a sus tendencias creativas y a su
personalidad, para estar al servicio de un mensaje claro, conciso y visualmente atractivo,
alejado de interpretaciones ambiguas.

Por otra parte la evolucion estética del cartel siempre ha ido paralela a las tendencias
artisticas del momento. Por ello, demostramos con este trabajo de investigacion, tanto la
importancia del afiche cinematografico como medio de divulgacion de un film, como de la
influencia que en él ejercen los movimientos artisticos de su época. Asi, nos encontramos
con una clara influencia del movimiento expresionista en los carteles cinematograficos
de las peliculas que se hacian en Alemania en el momento. Concretamente encontramos,
de una manera especial, esta influencia en los carteles de tres de las peliculas mas im-
portantes del movimiento expresionista aleman: £l Gabinete del Dr. Caligari, Nosferatu y
Metrdpolis.

Lo que nos viene a demostrar, una vez mas, que en la Alemania de principios de siglo,
donde se gesto la vanguardia expresionista, que empezo6 con el movimiento Die Briicke,
pasando por el grupo Der Blaue Reiter y acabando con los realistas expresionistas, todo
movimiento cultural que se daba estaba imbuido por el mismo espiritu expresionista, que
era mucho mas que un movimiento de vanguardia, era una forma de vida, una explosion
de libertad que alcanzo todos los campos de la creacion artistica.

Asi quedan demostradas algunas hipotesis planteadas en la introduccion, referidas a si
la grafica expresionista esta o no presente en el disefo de los carteles de ciertas pelicu-
las, al igual que quedan expuestos los auténticos carteles de £/ Gabinete del Dr Caligari,
Nosferatuy Metrdpolis, disefiados para los estrenos de dichas peliculas tanto en Alemania
como en otros paises, cuando asistimos al nacimiento y evolucién de las vanguardias ar-
tisticas y del movimiento expresionista concretamente. Se han intentado recopilar todos
los datos posibles de estos carteles (autores, medidas, técnica, localizacion...), resultando a
veces muy complicada su clasificacion, por lo que ha sido necesario recurrir a numerosas
fuentes de todo tipo para esclarecer algunos datos dificiles de encontrar, asi como descar-
tar imagenes que no pertenecen a carteles y limitar las existentes a los carteles originales
disefados para los estrenos alemanes y mundiales durante las dos primeras décadas del
siglo XX. Con todo esto cumplimos asi con el objetivo general planteado al principio de
nuestro trabajo de investigacion: clasificar los carteles de las tres peliculas y demostrar la
influencia expresionista en ellos, ademas de desarrollar los objetivos especificos expuestos
en la pagina 14.

(17) Perales Bazo, Francisco: Cine y publicidad: el afiche cinematogrdfico, pag. 95
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Por otra parte ha sido muy satisfactoria la experiencia de desarrollar una serie de dise-
fos cartelisticos y publicitarios al estilo de la época, intentado aplicar las premisas expre-
sionistas y utilizando las técnicas tradicionales del cartel, como la litografia, adentrando-
nos asi también en el terreno practico y artistico de la investigacion, complementando asi
la parte teorica.

El proposito final de este trabajo de investigacion era mostrar las cualidades artisticas
de unos autores y sus obras, los carteles de cine de tres peliculas miticas del expresionismo
aleman, generalmente relegadas a la condicion de arte menor y muchas veces olvidadas,
salvo por algunos coleccionistas mitdmanos, y sacar a la luz su gran valor estético-artisti-
coy de reflejo de la sociedad del momento. Asi como de continuar en la via de experimen-
tacion artistica abierta por estos autores.

Con este trabajo se ha tratado de aportar una informacion precisa en un campo poco
explorado de la historia del cartel y su relacion con el cine expresionista, no queda cerrado,
pretendiendo abrir una nueva via de investigacion para aquellos estudiosos de la imagen
impresa, el cartel y el cine.
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Anexo 1. Otros diseiios contemporaneos

En este capitulo mostramos otros disefios posteriores de los carteles de £/ Gabinete del
Dr. Caligari, Nosferatu y Metrdpolis, realizados a partir de los afios 60 hasta nuestros
dias, por reconocidos artistas del panorama internacional, tanto alemanes como de otras
nacionalidades, o disefiados con algiin motivo especial. Son s6lo algunos ejemplos de los
que hemos podido obtener informacion y tenemos ciertas referencias, ya que en la Red
circulan numerosas imagenes al respecto de las cuales desconocemos su procedencia.

A.1.1. El Gabinete del Dr. Caligari

i Karl OsKar Blase,
as L‘m“r:_':‘:: Alemania, 1964.
dimanisch Offset, 83 x 59 cm.
n e R
Kablmtt Eﬁﬁﬁﬂf Karl Oskar Blase es un importante dise-
Th

— fador grafico aleman conocido por sus
o disefios de sellos, carteles y logotipos. Ha
calMmered  participado en varias ediciones de la do-

IHvrﬂ-.Iunwk

Dr Call ar L cumenta de Kassel.
g o Aqui observamos una composicion con
5 e e roan n los rolst‘ros de los tres personajes principa-
L¥ von Erwin Laiear Musbdessuny les utilizando una conocida imagen de Ia
Schiemann pelicula. En cuanto al color destaca la uti-
lizacion del negro mas una tinta, en este
caso el verde. En la parte superior pegado
a la parte izquierda del cartel esta el titulo
de la pelicula en letras minusculas, de palo
seco sin remates ni modulacion. A la dere-
cha en una columna los titulos de crédito.

Por las fechas en que estd realizado el
cartel apreciamos una influencia del mo-
vimiento artistico denominado pop-art,
que se desarrolld entre los afos 60 y 70 y hacia mediados de los afos 60 irrumpe con
fuerza en el arte del cartel, dotandolo de nuevos elementos tematicos y de un estilo mas
sencillo y directo.

Cabe destacar también el caso de Niko. Nacido en La Habana en 1941, es un recono-
cido disefador de carteles cubano que ha realizado numerosos disefios para el L.CA.LC.
(Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogrdficos) de La Habana entre 1970 y 1980.

En este primer disefo de la pagina siguiente utiliza masas de color negro planas com-
binadas con el blanco del papel y un solo color, el verde, en parte de la tipografia. Repre-
senta una conocida escena de la pelicula en la que Cesare rapta a la protagonista. Estaria
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encuadrado dentro del movimiento pop-art, que en los afios 70 tiene una gran influencia
en el cartelismo cubano del .CA.LC.

El .CA.LC se crea en Cuba en 1960, hacia 1965 tenia una ndmina de 30 cartelistas. Una
vez asentada la revoluciéon, en Cuba nos encontramos con que el cartel vincula la vanguardia
artistica del pais con instituciones culturales, creando un estilo de cartel innovador y afin
al régimen.

Birecier: Roberd Wiene
Alemania 1815
rdawiraiern de il

Niko [Antonio Pérez Goénzalez),Cuba, 2008.
Disefio digital aparecido en la revista AGR
Coleccionistas del cine, n° 40, 2008, pag. 39.

Niko (Antonio Pérez Goénzalez),
Cuba, 1971. Serigrafia, 51 x 76 cm.

El cartel cinematografico cubano alcanzd desde el primer momento una difusion poco
frecuente, ya que la Revolucion Castrista fue muy popular en los afios 60 en Europa e
incluso en América, donde los primeros afos de la Revolucion fueron celebrados por los
movimientos Hippies. Asi, los carteles cubanos se cuelgan en las paredes de los jovenes
incorformistas de los afios 60. El .C.A.LC. fue la institucidn oficial controlada por directivos
miembros del partido comunista que organizo el trabajo de la mayoria de los cartelistas
cubanos, sin embargo se manejé con autonomia reconocida y libertad para crear, aqui pre-
valecia el arte sobre el mensaje, al contrario que pasaba con el cartel politico. En el .CA.LC.
se vivia un ambiente diferente al del resto del pais, de libertad artistica, sobre todo durante
los afos de su época dorada, la década de los 60y 70, mas tarde fue perdiendo fuerza y se
fue desgastando creativamente.
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ANEXOS

El segundo cartel de la pagina anterior es un disefio digital mucho mas actual que per-
tenece a una serie de carteles de cine que la revista AGR Coleccionistas del cine encargo a

unos cuantos prestigiosos disefiadores.

Tiene un disefio geométrico atravesado por lineas rectas en diferentes direcciones. El
titulo se desarrolla sobre una importante diagonal que atraviesa una gran zona negra jun-
to con el rostro de Cesare que aparece de la nada, de las sombras. Esta resuelto en tintas

planas en negro, gris y el blanco del papel.

A.1.2. Nosferatu

riedrich <dilbelm
- l\TﬁT‘

MORANTE 04

\

Alemanialllo22]

Rafael Morante.

Cuba, 2004. Disefio digifal.
Archivo particular. Disefio aparecido
en la revista AGR Coleccionistas del

cine, n° 34, 2007, pdg. 59.

Pertenece a la serie de carteles
de cine que la revista encargd a
varios disefadores, al igual que
el que hemos visto anterior-
mente en este mismo capitulo
disefiado por Niko para £/ Gabi-
nete del Dr. Caligari.

Rafael Morante Boyerizo (Ma-
drid, 1931), hijo de exiliados es-
pafioles, pertenece a la primera
generacion de cartelistas de los
anos 60 a 65 del [.CA.LC. (Insti-
tuto Cubano de Arte e Industria
Cinematogrdficos) de La Habana.

En este cartel observamos un
interesante tratamiento de las
sombras: la sombra de Nosfe-
ratu parece que es una sombra
arrojada de las letras de Nosfe-
ratu, y las letras de los protago-
nistas también estan tratadas
como sombras arrojadas, tanto
estas letras como las superiores

donde aparece el nombre del director estan basadas en disefios goticos. En cuanto al color
utiliza solo tonos grises y el negro, potenciando asi el efecto de las sombras.
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A.1.3. Metropolis

EE.UU., 1984.

Offset, 100 x 70 cm.

Cartel realizado para el estreno de

la versién musical de Giorgio Moroder.

ltalia, 1984.
Offset, 100 x 70 cm.

Version italiana del cartel anterior.
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Philippe, Francia, 1984.

Offset, 60 x 40 cm.

Cartel realizado para el estreno de la version
musical de Giorgio Moroder en Francia.
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Aqui nos encontramos diferentes versiones de distintos paises para la version musical
que estrend Giorgio Moroder en 1984, casi todos de disefiadores desconocidos, y debido
a los afos en los que se realizan y a la musica disco que contiene esta version nos encon-
tramos con disefios que podriamos calificar de «psicodélicos». En ellos encontramos la uti-
lizacion de imagenes fotograficas del robot Maria, lo que contribuye a acentuar el sentido
«tecno-futuristar que se le quiere dar a los carteles, la tipografia es muy parecida a la del
cartel original de Schulz-Neudamm. Para potenciar este efecto «psicodélicon se utilizan
colores vibrantes y contrastados, destacando sobre todo la utilizacion del amarillo oro que
simbolizaria la tecnologia, ademds también se emplean el rojo y el azul. EI mas diferente
de los tres es el disefio japonés, ya que utiliza otra imagen y otra tipografia distintas a las
anteriores, aunque similares colores.

Japdn, 1985.

Offset. Realizado para
el esfreno de la versién
musical de Giorgio
Moroder en Japén.
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Original
1927 Orchestfal Score
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EE. UU., disefio digitalrealizado para la version restaurada de 2002.

Este disefo, aunque esta realizado mucho mas tarde que los anteriores de los afios 80,
también se basa en ellos, ya que emplea la misma imagen del robot y la misma tipografia
pero le anade el fondo de la ciudad y la muchedumbre del pueblo en primer plano bajo las
letras, ademas utiliza también la misma gama de colores.
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Serigrafia, collage y fotomontaije.
Otra propuesta personal

Una vez nos adentramos en la aplicacion artistica del tema con el disefio de una serie de
carteles personales que ya hemos expuesto en el capitulo 12, surgen, a partir de ahi otra
serie de trabajos y propuestas dentro del terreno artistico y personal que mostramos en
este anexo. Asi, ademas del disefio personal de los carteles hemos compuesto una serie de
collages y fotomontajes basandonos en las imagenes de las peliculas y utilizando también
las técnicas de la litografia y el offset. El collage y el fotomontaje como herramientas
de creacion visual nacen en la pintura vanguardista de principios de siglo XX. El término
collage puede traducirse literalmente como pegadura (paper collé). En el terreno artistico
el collage consiste en incorporar a una superficie todo tipo de elementos o fragmentos de
elementos de cualquier material, que se combinan con dibujos y pintura. Las técnicas del
collage y del fotomontaje fueron muy utilizadas en todos los movimientos artisticos del
siglo XX, desde el cubismo al expresionismo, pasando por el dadaismo o el constructivismo.

El collage pretende destacar la naturaleza heterogénea de los materiales, provocando
un contrapunto estético, de ahi su naturaleza experimental. Es similar a la técnica del
fotomontaje, pero parten de presupuestos distintos, ya que el fotomontaje toma unica-
mente la fotografia como referente, busca la union de elementos en la misma naturaleza
visual.

También se ha disefiado un cartel con la técnica de la serigrafia al estilo de los carteles
cubanos del L.CA.LC. (Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematogrdficos) basado en el
disefio del cartel de Niko para E/ Gabinete del Dr. Caligari comentado en el anexo anterior
(véase anexo 1). Alrededor de los afios 50 comienzan a descubrirse las posibilidades artis-
ticas del procedimiento de la serigrafia. Esta consiste en un marco con un tejido tensado
de malla de seda, donde ciertas mallas del tejido quedan libres y otras tapadas por algun
procedimiento, después con la ayuda de un rastrillo se hace pasar la tinta por el tejido que
queda libre a la superficie donde se va a estampar, dando lugar al dibujo, donde las partes
tapadas son los blancos. Generalmente, para esto, se utiliza un procedimiento fotografico,
consistente en sensibilizar por medio de una emulsion la superficie de la pantalla, utili-
zando un fotolito del dibujo totalmente opaco, éste se expone a la luz sobre la superficie
sensibilizada de la pantalla, una vez efectuada la insolacion se revela la pantalla con agua,
y asi, se eliminan las partes no atacadas por la luz que corresponden a las partes opacas
del fotolito original, quedando la pantalla lista para proceder a la estampacion.
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A.2.1. El Gabinete del Dr. Caligari

El Gabinete del Dr. Caligari I, 2015.
Serigrafia de 50 X 65 cm. realizada con dos pantallas
en los talleres de serigrafia de la Faculiad de Bellas Artes.
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El Gabinete del Dr. Caligari I, 2015.
Serigrafia de 50 X 65 cm. realizada con dos pantallas
en los falleres de serigrafia de la Faculiad de Bellas Artes.
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A.2.2. Nosferatu
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Nosferatu, 2015
Offset, transparencia, collage,
58 x 69 cm.
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15.

Nosferatu, 20

Litografia, offsety collage.

Q0 x 70 cm.
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Nosferatu, 2015.Offset, fotomontaje, 69 x 58 cm.
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A.2.3. Metropolis
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Metrépolis, 2014.
Litografia, offsety collage,
30 x 30 cm.
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Metrépolis, 2014.
Litografia, offsety collage.
30 x 30 cm.
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Metrépolis, 2015.
Litografia, offsety collage.
Q0 x 70 cm.
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Anexo 3. Creacion de la imagen corporativa
del cine Metroépolis

Basandonos en el film Metrdpolis hemos creado la imagen corporativa de un cine ima-
ginario al que le hemos puesto el mismo nombre que a la pelicula. Como todo disefio de
imagen corporativa consta de la creacion del logotipo, el disefio de la papeleria: tarjeta de
visita, papel de cartas y sobre. Ademas también hemos disefiado las entradas, la sefialética
de las salas, de los servicios y de la cocteleria Yoshiwara perteneciente al cine, asi como de
la carta de cocteles de dicho establecimiento. Todo ello se muestra a continuacion, junto
con el manual de identidad corporativa.

METERF®LLS

Cineclub

Version final del logotipo. NN

Manual de Identidad
Corporativa

METREIFRLLS

Portada y péginas interiores del Manual de Identidad Corporativa (pags. 265-268).
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Salas de cine dedicadas a la pro-
yeccibén de peliculas clésicasa
cine independiente y de autor.

El nombre de la empresa y el lo-
gotipo estdn basados en el film
Metropolis realizado por Fritz
Lang en 1927.

La imagen de la empresa toma como
referencia la medida del fotogra-
ma de 3k mm que se utiliza como
médulo de medida en todos los
elementos-

Los colores corporativos son el
blanco. el negro y el rojo-.

El logotipo de la empresa tiene
dos versiones: una en blanco y ne-
gro y otra en color.

METERFRLTS

METERFRLLS

Cineclub




Versién en negativo-

METEGPRLLS

Cineclub

METEGPRLTS

Cineclub

]
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Tamafios minimos.

MEFERFRLLS

Colores corporativos-.

Blanco- negro CMYK (40. 40. 40.
100) y rojo CMYK (1. 90. 85. 0).
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Tipografia béasica-.
OCR A Std Regular
ABCDEFGHIJKLMNNOPARSTUVWXYZ

abcdefghijklmnfiopgrstuvuxyz
12345678901 1" #8%8/ () =425, 1 . [ILI£XAC
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METRIPOLIS

- e Cineclub

?{/ Luis GarciasBerlanga 13
WWW:metropolisase
tf 963351927 SEE. .

/

-

Tarjeta de visita
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ANEXOS

Papel de cartas
y sobre

4

(/ Luis Garcia Berlanga 13
www.metropolis.es

tf 953351927

46023 Valencia

METRGPOLLS

wuw.metropolis.es
tf 963351927
46023 Valencia
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METRGPORLLS
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Cineclub
’ gla /
1 V -l

'!'L".
€/ Luis Garcia
Berlanga 13 -

--h--?%--;

" o » o'

Cineclub
- kila 4
-

s
¢/ Luis Garcia
Berlanga 13

-h--?%--h-

i !‘i .I".'-“

Entradas
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Sedalética salas
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SNANNNNNN
VO I IIPI P4
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TESIS DOCTORAL -

#reder

i
whisky. Verm e 2 onzas de vorht»a-.

amargo de a

‘,e'!

i ! i\ .

obot [lMaria:
1l onza de vodkaa Qe vermut
seco. % onza d: icor mandarina

1 onza de vodkaa L “de vermut
seco. % onza o!‘é-i' i 1l onza de vod

menta verde

. ® "
¢ ¢ F
T - % onza de jugo de % onzas de
ponza de vermut
vodka. % onza dé& PRar Amour

l'l
al
)

s

Carta de cécteles (anverso,
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Carfa de cécteles (reverso

274






Valencia, diciembre 2015

UNIVERSITAT
POLITECNICA
DE VALENCIA




