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msmmmm 1. Introduccion

Antecedentes y motivaciones

Debido a mi dedicacién profesional, que como disefiador grafico vengo realizando desde
finales de los ochenta, he mantenido una estrecha relacién laboral con el mundo del teatro
en Andalucia, en concreto, con el Centro Andaluz del Teatro de la Junta de Andalucia, del que
desde 1991 he llevado la imagen gréfica de muchas de sus producciones teatrales, eventos
expositivos y trabajos de comunicacidn visual con dicha institucion. Asimismo he creado car-
teles para diferentes compaiiias teatrales de dmbito privado. En 1992 tuve la oportunidad de
realizar el disefio expositivo y la produccion de la exposicidn itinerante Medio Siglo de Teatro
en Andalucia, la cual ofrecia un documento inédito del panorama teatral en Andalucia desde
los afios 40 hasta el 92. Esta exposicion la conformaban, en gran parte, documentos graficos

de diversa indole, entre los cuales los carteles ofrecian un poderoso atractivo.

Mi dilatada andadura en esta profesion me ha paseado por el antes y el después de la irrup-
cion de la era digital en el disefio grafico. Me he formado en el colofén de las herramientas
mecanicas y he iniciado mi actividad laboral en la era de los papeles, del recorta pega y colo-
rea, de los procesos fotomecanicos, y me he desarrollado profesionalmente en el amanecer
de la tecnologia digital. Situado ya donde nos encontramos hoy dia y volviendo la vista atras, a
un pasado reciente, me paro a pensar en cdmo haciamos y en cdmo hacemos, y me pregunto

qué hemos cambiado.

Estas son las razones por la que decidi enfocar mi investigacion de tesis doctoral hacia estas
cuestiones, en concreto en el campo del cartel teatral, motivado desde mi propia experiencia
y con el anhelo de poner orden y entendimiento en un quehacer que exige una dedicacion
plena y que no nos permite, la mayor de las veces, una parada para reflexionar. Las mismas

cuestiones que la de muchos colegas de profesion que tuve la suerte de compartir durante
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varios de los afos, que formé parte de la Junta Directiva de la Asociacién Andaluza de Disefia-
dores, hasta el 2005.

El cartel, el cartel teatral andaluz en este caso, es una disciplina del disefio grafico y mas con-
cretamente de la rama denominada grafica publicitaria que posee una gran carga plastica y
expresiva, y supone un legado de la cultura de un territorio, de la region andaluza, de la que

no consta publicacién alguna.

El trabajo inicial de recopilacion y seleccién de los carteles de este trabajo de investigacion,
principalmente de los fondos del Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de Anda-
lucia, aglutinador a su vez de otros fondos privados y publicos andaluces, ha aportado el
material grafico base de estudio de esta tesis y supone en si mismo un documento de valia
incuestionable de recuperacion del Patrimonio Artistico de la comunidad andaluza. Guardary
preservar los hitos de la memoria de una colectividad, forma parte de su historia y define su
identidad. Este trabajo, de busqueda y captura de datos y elementos que conforman el perfil
de estos ultimos 40 afios de creacidn grafica en el panorama teatral, ayudard a salvaguardar,

difundir y poner en valor una pieza mas de nuestro Patrimonio Artistico Andaluz.

Dos de las personas que me han motivado a afrontar este trabajo de investigacion han sido
la directora del Centro de Documentacidn de las Artes Escénicas de Andalucia Dfia. Lola Var-
gas-Zuiiga y la coordinadora del equipo de investigacidn de la exposicion citada anteriormen-

te, Diia. Maria JesUs Bajo con la que colaboré en los trabajos preliminares de dicha exposicion.
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mmmm 2. Finalidad y objetivos
de la investigacion

La irrupcidn, a mediados de los ochenta, del ordenador personal en los estudios de disefio
grafico en Espafia ha supuesto una transformacion gradual, por una parte en el modo de
abordar la propuesta inicial o planteamientos previos del encargo, su desarrollo, los recursos
empleados, la preparacién de documentos finales antes de su ingreso en los talleres de impre-

sién, y por otra parte, cabe pensar si en igual medida, la gréfica y su lenguaje.

Esta investigacion pretende determinar, por una parte, cuales han sido estos cambios, desde
el papel que el profesional grafico ha tenido en la creacién y desarrollo de su trabajo, y por
otra, poner de relieve el trabajo de estos profesionales que en Andalucia se ha venido reali-
zando en casi medio siglo de producciones teatrales. Para ello este estudio se ha basado en los
siguientes objetivos:

Objetivos Generales

Comprobar de qué manera la nueva herramienta, el ordenador personal, ha transformado
los procedimientos, la grafica y el lenguaje visual en el cartel teatral en Andalucia a finales del
siglo XX.

La puesta en valor de un legado grafico de alta calidad, la carteleria teatral de Andalucia de la

segunda mitad del siglo XX, inédito hasta ahora en una publicacidn.

Objetivos Especificos
Conocer qué clase de profesionales se han acercado con mayor asiduidad a realizar proyectos
de gréfica publicitaria para compafiias o salas de teatro en Andalucia, y tratar de apreciar sus

diferencias o singularidades.

Mostrar la trayectoria de un colectivo muy heterogéneo, en cuanto a influencias, formacion y

modos de trabajar, que serd desmenuzado autor por autor en el corpus de este estudio.
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Analizar igualmente la relacién entre la parte iconografica y la textual en los carteles de cada
autor y comprobar desavenencias y similitudes entre profesionales venidos de campos dife-

rentes; artistas, disefiadores, fotégrafos o arquitectos.

Exponer la relacidn entre el profesional grafico y un sector cultural, el teatral, y manifestar las

sensibilidades de este sector en materia de comunicacién grafica.

Debe sefialarse que el objetivo de esta investigacién no es la catalogacion de estos fondos o
documentos graficos. El inventariado de una gran parte de los mismos servird de base para
el estudio plastico de las obras que, una vez analizado, nos permitird sacar conclusiones
sobre la influencia del tremendo desarrollo técnico que se viene produciendo tanto en los
procedimientos gréaficos del profesional del disefio como en las artes graficas. Cdmo aborda
el diseflador grafico, asi como otros profesionales citados que han intervenido en este campo
de la grafica, el encargo de un proyecto grafico, el cartel teatral en concreto. Cémo es ahora
el modo de trabajo y cdmo se gestionan los nuevos recursos graficos. C6mo cambia la nueva
herramienta la forma de comunicar y en que manera aliena los procesos y resultados del
trabajo grafico, sobre todo en los primeros afios de implantacién, y que se convierte en util
definitivo al final del siglo XX.

Por esa razodn, el estudio parte de los afios sesenta, previo a esta revolucién tecnoldgica, y se
desarrolla hasta final de siglo, momento en el que este cambio ya se ha consumado prece-
dido de una transformacion gradual hasta la llegada e implantacién definitiva del ordenador
personal: avance en el fotomontaje y técnicas fotograficas, la serigrafia como técnica de
estampacién de tiradas reducidas, el offset como sustitucion de la tipografia, el acceso a gran
diversidad de fuentes tipograficas y las letras transferibles, el aerdgrafo, la fotocopiadora, los
copiproof y cromalin, la fotocomposicidon que sustituye a la linotipia y al trabajo de cajista,
potentes ordenadores y escdneres como herramientas en los talleres de fotomecdanica hasta

gue el ordenador personal llega a todos los estudios de disefio.

Realizado este trabajo de recopilacidn, seleccion y de andlisis grafico, se podrdn sacar otras
conclusiones de un interés extraordinario igualmente; si existen o no nexos de union entre tan
diferentes obras de tan diferentes autores, llegados de diferentes disciplinas, y poder hablar asi

de una identidad propia andaluza del cartel teatral y, por ende, del cartel cultural en Andalucia.

Ambito de la investigacion

El material de estudio que ha servido de base a esta investigacion ha sido el cartel teatral en
Andalucia. El ambito de esta investigacion se cifie pues, al cartel de espectaculos teatrales de
compaiiias, tanto privadas como publicas, en Andalucia, impreso por cualquier procedimien-
to industrial, del ramo de las denominadas «artes graficas», no de las producciones Unicas o

artesanales, sino seriadas y con finalidades publicitarias.
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El periodo de tiempo abarca desde el afio 1960 hasta el 2000. Se ha desestimado la carteleria
editada hasta 1960 debido a la poca relevancia artistica y parquedad en cuanto a la comunica-
cion grafica, limitdndose en la mayoria de los casos a meras ampliaciones de los programas de
mano, repeticién de esquemas en el uso de tipografias y la imagen, por lo general el retrato
fotogréfico del actor/a principal y sopas de letras extensas, propias de programas para leer en
mano. Disposiciones formales planas y faltas de creatividad en el uso de tipografias, filetes y
marcos ornamentales caracteristicos en los talleres tipograficos, propios de impresos y factu-
ras de antafilo mas que de espectaculos teatrales. En definitiva, la perpetuacién de tépicos y

vicios adquiridos de una etapa autarquica en Espafia que se resistia al vendaval modernista.

Es a partir de los sesenta cuando se respiran nuevos aires de apertura en nuestro pais (llegada
de Fraga al Ministerio de Informacién y Turismo) y se va debilitando la férrea disciplina del
periodo autarquico. En ese momento el teatro experimenta un auge considerable. Surgen
numerosos grupos independientes, muchos procedentes de teatros escolares y universitarios,
gue se proponen hacer teatro en su lugar de residencia y para su entorno. Algunos de estos
grupos llegardn a adquirir, sobre todo a finales de los sesenta, un fuerte compromiso politi-
co. Los mensajes nuevos, la escenografia y la obra grafica de estos se carga de significacion y

expresionismo.

Al mismo tiempo comienzan a llegar a Espaia, a mediados de los cincuenta, disefiadores
extranjeros que, aunque se establecen en su mayoria en Cataluiia, alteran el panorama grafico

tanto alli como en Andalucia.

Muchas de las compafiias teatrales fueron creadas a mediados de los sesenta, de las cuales
algunas hoy dia contintdian en activo, y son portadoras de un pequefio legado grafico, su pro-
pia carteleria, que vienen conservando desde entonces. A partir de los sesenta estos carteles
adquieren rasgos significativos de identidad y van conformando un nuevo lenguaje que, aun
hoy, continua evolucionando como expresidn grafica de esta actividad cultural, el teatro, y

como transformacién de una disciplina, el cartel cultural.

El ambito se circunscribe pues a Andalucia, quedando fuera de este los trabajos de artistas
y profesionales gréficos andaluces editados fuera de nuestra comunidad, y considerando las

obras de autores fordneos o extranjeros realizadas dentro de nuestra region.

Este trabajo de investigacion en el plano de la comunicacion grafica a través del cartel en

Andalucia no ha sido abordado hasta el momento de manera rigurosa en ninguna publicacion.
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s 3. Metodologia

La primera labor de investigacion ha de ser el inventariado de la carteleria existente del perio-
do descrito y su posterior seleccidén, sobre una muestra de mds de 1.300 obras. La mayoria de
estos carteles se encuentran en los fondos del Centro de Documentacidn de las Artes Escéni-
cas de Andalucia. Ademas de otros fondos como fundaciones, museos, particulares, compa-
fifas, etc. No obstante, como introduccion, se determinaran los precedentes histdricos de tipo
socio-cultural y politico. Un muestreo de carteles anteriores a 1960 nos servira de referencia y

nos pondra en buena situacién de partida.

Tras la seleccion de carteles, la siguiente tarea de documentacion serd la busqueda del autor,

en muchos casos inexistente en el cartel, y la recogida de datos sobre éstos.

Continuando con el trabajo de campo, la investigacién se complementara con una serie de
entrevistas que realizaran una serie de artistas y profesionales graficos destacados que han
realizado obras en el periodo estudiado. La gran ventaja, sin lugar a dudas, es que los autores
de estas obras son contemporaneos y su testimonio es posible, lo que supondra una aporta-

cién de gran valor.

Las entrevistas se apoyaran en un cuestionario disefiado con preguntas abiertas. Estas apor-
tardn una serie de datos, atendiendo a las diferentes procedencias profesionales y formativas
de los entrevistados, que de alguna manera clara haya determinado la retdrica de sus traba-
jos. Esto es, cuantos son pintores, disefiadores, ilustradores, fotdgrafos, arquitectos, o nada
de ello. Qué formacién han tenido, maestros, influencias plasticas y conceptuales, etc. Cémo
abordaron el cambio en su manera de trabajar con la irrupcién del ordenador personal como
herramienta definitiva, si creen que se puede hablar de una identidad andaluza en la grafica

del cartel teatral, etc.

Sobre la seleccion de los carteles que se mostraran en esta tesis el paso siguiente serd la reali-
zacion de un estudio analitico en dos aspectos: por un lado, un andlisis en cuanto al lenguaje
grafico. El cartel, fundamentalmente es una obra con fines propagandisticos y la cualidad
comunicacional es inherente a este. Deben de guardar estrecha relacion continente y contenido,

Metodologia | 15




y sus concepciones graficas o formales deben responder a un mensaje concreto y, ademas,
gue sea evidente. Por otro, un analisis plastico de las obras. De qué manera ha transformando
al cartel teatral el desarrollo técnico que se viene produciendo en las artes graficas y en el

disefio desde finales del siglo XX.

Después del trabajo de seleccién de obras, consultas bibliograficas, entrevistas y analisis

grafico y plastico se establecerdn unas conclusiones, como se ha referido en los objetivos.

CORPUS

El Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de Andalucia se crea en enero de 1991 con
las funciones especificas de conservar, analizar y difundir toda la documentacidn relacionada
con las Artes Escénicas en Andalucia. Entre sus fondos (monografias, publicaciones periddicas,
revistas en archivo, videocasetes, etc.) destacan mas de 1.200 carteles y un considerable archi-
vo de documentacion compuesto por programas de mano, programas de festivales, folletos,
libretos, fotografias, diapositivas, escenografias, bocetos de vestuario, etc. Ademas de 12.000

imagenes en disco dptico.

Recientemente este centro recibié ademas la donacién de los fondos graficos del Teatro Cer-
vantes de Malaga, en su mayoria carteles y programas de mano. Debido a la corta vida de este
Centro de Documentacion y a la constante aportacién de otros espacios escénicos publicos y
privados, asi como de colecciones particulares, no se ha inventariado aun todo este material.

Es por ello la primera tarea a emprender.

El Centro sera la principal fuente de procedencia de los trabajos a analizar asi como la relacién
de autores que seran entrevistados. También se solicitaran obras de los fondos personales de

los propios autores del periodo de estudio.

Las fuentes bibliograficas existentes, aparte de las necesarias para la fundamentacién histori-
ca, se limitan a catalogos de exposiciones sin apenas contenido verbal y una relacién de titulos
de caracter tedrico referidos al lenguaje visual y retdrico del cartel en general, de ambito muy
genérico pues, y sin entrar en el cartel teatral propiamente dicho ni en dmbitos territoriales

concretos.

NOTA:
Todos los carteles que aparecen en esta tesis, sin la fuente referenciada en el pie de foto,

corresponden al Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de Andalucia.
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4.1 Funciones del cartel

La principal meta del cartel es comunicar de manera rapida y eficiente. Para ello, el cartel se
vale de un medio grafico en el que intervienen imagen y texto. La imagen posee mucha mayor
intensidad que el texto. Lo iconografico tiene sus referentes en el mundo que nos rodeay,
sin embargo, el texto utiliza grafismos codificados, cuya naturaleza es abstracta, que hay que
conocer. Por ello, la imagen atrae la mirada mucho antes pero necesita del lenguaje textual
para descartar cualquier confusién que la lectura de la imagen pueda provocar. De aqui se
desprende que en el cartel nos encontramos con una doble lectura, la connotativa (la imagen

gue nos persuade) y la denotativa (la imagen que nos explica literalmente).

El cartelismo ha sido, desde sus origenes, una clara muestra de fusion de dos medios:
texto e imagen, funcién denotativa y funcién connotativa, funcién informativa y funcién
expresiva. No en vano, la publicidad y la propaganda han utilizado y siguen utilizando el
cartel de forma abundante. El cartel pasé de considerarse un medio artistico, en un prin-
cipio elaborado por pintores, a constituirse en un medio comunicativo, ahora fruto del
diseo grafico y no sélo en papel, también en la web hasta el punto de crearse una nueva

profesion: el disefiador web, y una nueva disciplina: la arquitectura de la informacion.

Un cartel debe impactar al transeunte, llamar su atencién con el objetivo de que observe el
cartel, lo entienda y capte su mensaje. Por ello, el disefio de un cartel es uno de los formatos

mas atractivos para cualquier disefiador grafico.

Me encanta el tamafio enorme y el impacto inmediato de los carteles. Son lo que mdas me

gusta disefiar.?

El cartel asi cumple una importante funciéon en nuestra sociedad; comunicar, para lograrlo
debemos enfocar el cartel desde su estrategia comunicativa, la cual se direcciona segun las
funciones de los carteles, y encontramos que existen varias clasificaciones segun los distintos

autores: los informativos, los formativos, de persuasidon, medioambientales, educativos...

1 Medios iconicos de masas en la cultura de la imagen: fotografia, cartel, cémic, Asi nacen las nuevas TIC o Nuevas
Tecnologias de la Informacion. <www.hipertexto.info/documentos/iconic.htm> Consultado en julio de 2015.

2 FUSTER, John, New Masters of Poster Desing, Roc¢kport Publishers, Inc-2006, p.4
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Norberto Chaves en su teoria sobre el cartel apunta que existe un repertorio cerrado de fun-
ciones-tipo universales pertinentes en todo mensaje, y concretamente en el caso del cartel

son seis: «contacto, informacidn, persuasion, identificacion, convencionalidad y estética»:3

1.- Contacto: Pone en contacto al emisor con el receptor. El emisor suministra una informacion
que nadie le ha pedido. Por tanto, es necesario que un cartel sea llamativo sin llegar a la satu-

racién, para entonces incitar a su lectura, interesar y mantenerse en la memoria del receptor.

2.- Informacidn: Informar al receptor de aquello que el emisor quiere. Es la capacidad del
mensaje para aludir a las nociones que el emisor intenta transmitir, generar ideas, imagenes,
etc., en el receptor. En el cartel es una funcidén dominante, transmitir, lograr su misién, infor-

mar al publico acerca de algo real aunque sea imaginario.

3.- Persuasion: Persuadir al receptor de lo que se estd diciendo. Es la capacidad del mensaje
para producir efectos en el receptor, posteriores a la comunicacién, resultados que permitan
modificar conductas, convicciones, motivar, influir... Es necesario que el mensaje del cartel
posea una aspiracion persuasiva y evidente, no solo sea percibido en el instante, si no que
quede en el inconsciente del receptor para que asi después se haga presente en el momento

necesario.

4.- Identificacion: Poner en evidencia al emisor y sus atributos (para que se sepa de quien vie-
ne). Es la capacidad del mensaje para establecer la identidad del emisor de modo que tenga

un significado, que sea comprendido.

Asi, ya desde lejos, los buenos carteles de un Teatro lirico municipal, no se parecen a los
buenos carteles de una Compafiia de revistas, ni un buen anuncio de la Cruz Roja pueda

confundirse con el mejor poster de Coca Cola.*

5.- Convencionalidad: Avisar de cdmo se debe leer aquello. Es la capacidad del mensaje para
comunicar sus propias claves de decodificacion para garantizar la inmediatez de su registro.

Estd relacionado con los cddigos, formas, texto, imagen, etc.

6.- Estética: Agradar al receptor. Es la capacidad del mensaje para construir un hecho visual
abstracto, con valores formales capaces de gratificar y favorecer la aceptacion de los recepto-
res como hecho estético valido. Es decir, que sea agradable a la vista del receptor, gratificante,

satisfactorio.

...ciertos carteles se cuelgan en los cuartos cual si fueran cuadros y que, incluso, lleguen a

reeditarse sélo a tal fin.>

Abraham Moles, en su libro El affiche en la sociedad urbana, distingue seis funciones para el

cartel: la de informacién, la de conviccidn, la econdmica, la estética, la creadora y la ambiental.

3 CHAVES, Norberto, Pequefia teoria del cartel, Revista tipogrdfica 7y 8, 2013. pp. 5 a 7, https://publicidadliccom.
files.wordpress.com/2013/03/pequec3bla-teoria-del-cartel-chaves.pdf

4 lbidem
5 Ibidem
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Frangois Enel habla de funciones elementales: informativa, persuasiva, impacto y eficacia

econdmica, compensatoria y gratificante, ambiental y urbana, educativa, estética, creativa,

innovadora. Enel afiade lo que denomina «funcidn aseguradora», por medio de la cual «el

cartel cumpliria una competencia liberalizadora fundamental, al ofrecer un paraiso increible,

seguro y emancipador de todas las quiebras que acechan al consumidor contemporaneo».®

Raquel Pelta comenta que tanto el texto de Moles como el de Enel se escribieron a comienzos

de la década de 1970 pero, aunque la vision de estos dos autores sigue siendo valida, actual-

mente se considera que el cartel cumple las siguientes funciones:

a)

b)

d)

e

Funcidn informativa. El cartel es un medio visual de naturaleza iconico-textual cuya

misién es informar y dar a conocer al publico un mensaje determinado.

Funcion persuasiva. Desde sus origenes, el cartel es un medio de comunicacién ligado a
la produccién industrial pero también a la difusidon de todo tipo de mensajes que quie-
ren provocar una respuesta por parte del receptor. De ahi que desempeiie una funcion

de persuasion y para desarrollarla, en gran medida, se recurra a su funcién estética.

Funcidn estética. Todo cartel ha de ser suficientemente atractivo, desde el punto de
vista estético, al margen del producto o mensaje que se desee vender o transmitir. A lo
largo de la historia, la efectividad de un cartel ha estado en gran parte ligada al poder
de su imagen que ha de ser atrayente e impactante, asi como estéticamente adecuada

al publico al que se dirige.

Funcidn educadora. El cartel contribuye al enriquecimiento cultural de los espectadores
asi como a su educacién y adaptacion a los nuevos hdbitos de vida que imponen las

transformaciones tecnolégicas, econdmicas y sociales.

Funcion ambiental o urbanistica. El cartel es un elemento que proporciona caracter y

personalidad a los espacios urbanos. Cumple, por tanto, una funcién ambiental.

Su vocacion es, pues, eminentemente comunicativa ya que siempre transmite mensa-
jes destinados a persuadir o convencer a los receptores. Es ahi donde radica su poder.
Por ello, ha sido el medio predilecto tanto de quienes, simplemente, querian posicio-
narse en el mercado y contemplaban al publico como consumidor como el de aquellos

que lo percibian como ciudadano.

A lo largo del siglo XX —y mientras iba conquistando un lugar en la vida social—, al cartel
se le han exigido, sobre todo, dos cosas: sencillez y claridad, dos requisitos en los que
profesionales y tedricos han visto una condicion para que pudiera cumplir con su fun-

cidon comunicativa.

6

Enel, F.: op. cit., p. 45. Raquel Pelta Resano (Fuente: Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos

laborales.)
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Caracter urbano, simplicidad y claridad son caracteristicas que nos han venido defi-
niendo al cartel desde sus origenes mas contemporaneos hasta practicamente nues-

tros dias.’

Varios autores afirman que en la funcion de persuasion es donde se propone el cartel. Es
un repertorio de los significados ideales y emotivos de un producto, que influye sobre la
conducta de las personas de manera subliminal, induciendo en ellas sentimientos que la

hagan consumir el producto o servicio sobre el cual el cartel hace alusion.

Algunos autores afiaden la funcién econdmica que es la que propone que el cartel tiene
qgue hacer vender un producto o una idea. Umberto Eco sefala que la publicidad no tiene
ningun valor informativo, porque la ideologia evocada por la comunicacién siempre es la del
consumo, y los limites se encuentran en las condiciones econdmicas que regulan la existencia

del mensaje publicitario.?

7 Raquel Pelta Resano: en Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La Mutua (Ma-
drid), ISSN 1699-6704, N9. 20, 2008

8 <http://www.revistalatinacs.org/09/Sociedad/actas/68agustin.pdf> Consultado en junio de 2015.
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4.2 Definicion de cartel
y las distintas visiones

En espafiol el término cartel procede del italiano cartello que, a su vez, deriva del latin charta
que significa papel y, por lo tanto, se refiere explicitamente al soporte mediante el que se

transmite la informacidn y tiene unas raices mas artisticas que publicitarias.

La palabra inglesa poster y la francesa affiche, aluden a sus funciones comunicativa,
de convocatoria y reclamo: el término afiche proveniente del francés affiche (afiche)
etimolégicamente quiere decir «Ldmina de papel u otra materia en que hay inscripciones o

figuras y que se exhibe con fines noticieros, de publicidad, etc.».?

Péster es una palabra castellana de origen inglés (poster, sin tilde), admitida en el DRAE como
término para referirse a los carteles que han perdido su inicial funcién publicitaria para servir
Unicamente como medio de expresidn artistico. Principalmente son y han sido un medio de
propaganda, protesta y para lanzar mensajes de todo tipo. También son usados para repro-
ducir obras artisticas, derivando en una forma econémica de decoracién, que convierte a las
obras de arte mds famosas en objetos de consumo de masas. Otros sirven como recurso edu-

cativo en el entorno escolar.
Roman Gubern sefiala:

El francés ‘affiche’, el inglés ‘poster’ y el italiano ‘manifesto’, remiten a la idea de exhi-
bicion publica, mientras la voz castellana cartel deriva de ‘charta’ (en latin: papel). Pero
todas estas referencias apuntan la misma realidad sociocomunicativa, nacida del encuen-

tro del arte icénico y del arte tipografico.'

La afirmacién de Gubern pone de relieve que, aunque el cartel pueda adoptar expresiones
distintas, ejerce siempre una tarea comunicativa de cardcter social que es una respuesta a la

necesidad de transmitir un mensaje.”

9 Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola
10 Gubern, R.: La mirada opulenta. Exploracion de la iconosfera contempordnea, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, p. 183.

11 PELTA PESANO, Raquel, en Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La Mutua
(Madrid), ISSN 1699-6704, ne. 20, 2008 , p.p. 59-80
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El cartel, pese a su personalidad, tiene precedentes muy diversos: los anuncios de prensa, los
emblemas artesanos, la herdldica medieval, las banderas y estandartes, las proclamas impre-
sas para su pegado en muros, los reclamos feriales y circenses, teatrales etc. De todos recoge

la vocacidn publica, inmediatez, amplia difusidn y versatilidad de contenidos.

Pero el concepto del cartel moderno se realiza tomando como base la obra de artistas muy
reconocidos para el momento de finales de 1800, entre los que destacan por el trabajo reali-
zado Henry Toulouse Lautrec, Adolfo Mucha, Eduard Manet o Eugene Grasset, quienes mane-

jaban conceptos mas estéticos que comerciales.

Aunque la litografia, inventada en el siglo XVIII por el austriaco Aloys Senefelder, se difunde en
la primera mitad del siglo XIX, y a mediados de siglo se generaliza la cromolitografia adquiriendo
las imagenes textura, precision y color, es en 1866, con el primer cartel en color de Jules Chéret
obra de su propia imprenta litografica, la fecha fundacional del cartel moderno, primero, (aun-
que se conserven carteles tipograficos desde 1477 e ilustrados desde 1482)™ y Toulouse Lautrec
después, quienes marcaron definitivamente el concepto de cartel. Ellos se alejaron del anuncio,
en el que predominaba el texto sobre cualquier consideracidn, y de ahi que su visualizacién
fuese diferente a la contemplacién del cartel en la calle. En los carteles de estos artistas el texto
gueda reducido a una minima expresion que establece una relacion con la imagen bien de rele-
vo, bien de anclaje, subsidiaria de lo icdnico. En estos momentos, el texto iba de una palabra a

la docena maximo, lo que dio lugar a la definicion que referiremos posteriormente de Moles.®

El cartel es un medio de comunicacién apegado desde el s. XIX a las corrientes artisticas que
ha servido tanto como anuncio publicitario de artistas, productos y espectdculos como para
propaganda politica. Desde sus inicios ha ido evolucionando no solamente en su realizacion
pldstica sino también en el formato, el tipo y los materiales pasando del pequeiio cartel a los

MUPI y OPI'4, la valla publicitaria y a los rétulos luminosos (anuncios electrograficos)

Para la mayoria de los estudios y publicaciones el cartel es un sistema de comunicacién resul-
tante de la evolucién de diversas tecnologias, especialmente la litografia, que lo convirtieron

en un medio de comunicacién de masas a lo largo del siglo XIX.

Como ya se ha comentado el cartel en la historia ha sido una herramienta para comunicar pero
es en el siglo XX cuando se determina como espacio para la democratizacidn de la imagen y
su uso publico. Un espacio ludico de representacion, de nuevas formas de comunicacion, de
creacién de cédigos y nuevos lenguajes y pionero en uso de innovacién de tecnologias, impre-

sos en su origen en litografia, prensa plana, offset o serigrafia.

El cartel moderno aparece por tres factores histéricos, la invencién de la litografia, la amplia-

cion de los formatos de papel para la impresion y el desarrollo de la economia de mercado.

12 <http://148.206.107.15/biblioteca_digital/capitulos/329-4684¢tu.pdf> p. 54. Consultado en junio de 2015.

13 BARTHES, Roland. Retdrica de la imagen, lo obvio y lo obtuso, Barcelona Paidds. 1992. (Coronado, 2001: La
metdfora del espejo. Teoria e historia del cartel publicitario, Sevilla, Ediciones Alfar.)

14 MUPI: Mueble Urbano para la Presentacion de Informacion.
OPI: Objeto Publicitario lluminado.
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Como bien sefiald Josep Renau, tiene su origen en la revoluciéon industrial y el capitalismo
(Renau, 1976: 44-48).

La tecnologia de la impresién perfeccioné el procedimiento litografico con una automatiza-
cion de la maquina, hasta concluir con el offset. El uso de tintas semitransparentes propor-
ciond una limpieza en los textos y poder plasmar con fidelidad las sutilezas del color que los

cartelistas proponian.™

Parece que existe un cajon de sastre para la publicidad exterior en el que entra el cartel junto
a otras formas publicitarias pero sin que los perfiles estén definidos, y lejos de aclarar las cosas
frente a los nuevos formatos parece que es un sintoma de lo que ha ocurrido durante el siglo
de investigaciones que sostiene la teoria del cartel, por ello, vamos a exponer algunas de las
definiciones sobre el cartel con el fin de ver distintos puntos de vista y dar unas pinceladas de

su historia.

Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espaiola. Cartel: 1. m. Ldmina de papel u otra
materia en que hay inscripciones o figuras y que se exhibe con fines noticieros, de publicidad,

etc. 2. m. Ldmina con grandes caracteres que sirve en las escuelas para ensefiar a leer.

El Diccionario Enciclopédico Universal en su p. 258 refiere que el cartel es «una pieza de
papel, tela o lamina de otra materia, en el que hay inscripciones o figuras y que se exhibe con

fines noticieros, de anuncio o propaganda».”

Segun las Reglas de catalogacion espafolas: el cartel es una «pieza de papel, tela o cualquier

otro material, con inscripciones o figuras, que sirve de anuncio, propaganda, aviso, etc.».”

Diccionario enciclopédico Larousse. Cartel: «papel o manuscrito que se fija en un paraje

publico para hacer saber alguna cosa, o que sirve en las escuelas para ensefiar».

Diccionario Oxford. Cartel: «papel, cartdn, plastico, etc., impreso o manuscrito que se pone
en un lugar visible para anunciar o indicar algo. Nos proporciona tres acepciones: 1. Una pan-

carta en un espacio publico. 2. Una gran imagen impresa. 3. Una valla».

El Diccionario Webster lo define como «un cartéon u hoja de papel impreso relativamente

grande, exhibido para anunciar o hacer publicidad de algo».™

Por ser unas de las fuentes mas consultadas, y sin entrar a hacer juicios de valor, se incluye la

definicion de la Wikipedia: «Cartel es un soporte de la publicidad. Consiste en una lamina de

15 RENAU, Joseph. Funcidn social del cartel, Valencia, Fernando Torres Editor. 1976
16 Eric Satué. Entrevista por Félix Beltran en la 13 CM Bienal Internacional del cartel en México.

17 ELIAS, Amarilis, El Cartel, «Disefio en Palermo». Encuentro Latinoamericano de Disefio, Actas de Disefio.
Facultad de Disefio y Comunicacion. Universidad de Palermo, 2007.

18 Los carteles de depdsito legal en la Biblioteca Publica del Estado «Miguel Gonzélez Garcés» de A Corufia:
fuente de informacién local. M.2 Elena Garcia Pazos. BIBLIOTECA PUBLICA DEL ESTADO EN A CORUNA. M.
Rosa Michelena Seivane. Ministerio de Cultura. Subdireccidon General de Informacidn y Publicaciones. 2004

19 Raquel Pelta Resano: en Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La Mutua
(Madrid), ISSN 1699-6704, N2. 20, 2008 , pp. 59-80
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papel, cartdn u otro material que se imprime con algin tipo de mensaje visual (texto, image-
nesy todo tipo de recursos graficos) que sirve de anuncio para difundir una informacion o pro-
mocionar un (bien o servicio) producto (economia), un evento, una reivindicacién o cualquier
tipo de causa. Suelen formar parte de una campafia publicitaria mds amplia. Si son de gran
tamafio se denominan valla publicitaria. Los carteles también sirven para anunciar espectacu-
los o eventos culturales (conciertos, recitales, encuentros deportivos, peliculas de cine -cartel
cinematografico-, obras de teatro, ferias, exposiciones o corridas de toros -cartel taurino-). En
dichos casos, se encolan en las paredes de los edificios donde tendran lugar el acontecimiento

u otros lugares de la ciudad habilitados al efecto».

El cartelista Emeterio Melendreras referia que en el diccionario de la Real Academia de 1868
se definia el cartel como «El papel impreso o manuscrito que se fija en algun paraje publico
para hacer saber alguna cosa», y que en 1985, momento en el que él escribe, se mantenia la
misma definicién. Se quejaba entonces de que el cartel era mucho mas que eso, sobre todo
porque los materiales han variado y porque el concepto de paraje publico es mas amplio que
la calle. Se referia concretamente a que «hoy el cartel no se imprime solamente en papel.
Cartdn, cristal, ceramica, metal, contrachapado, plastico son materiales de que dispone el

disefiador de carteles para sus creaciones publicitarias».?®

Josef Muller expone que el cartel desde la antigiiedad era conocido como un notificador
publico, acotando que en los siglos XVI y XVII ya se reproducian textos a veces extensos y
de caracter informativo, en los cuales la tipografia no tomaba en cuenta la legibilidad de Ia

informacion desde lejos.”
En 1969 Abraham Moles sefiala que el cartel es:

Una imagen generalmente coloreada, portadora, las mas de las veces, de un Unico tema,
y acompanfada de un texto ‘leader’ que excede rara vez las veinte palabras, y esgrime un

Unico argumento. Estd hecho para ser pegado y expuesto a la vista del transelnte.?

Abraham Moles delimita dos elementos caracteristicos sin cuya presencia el cartel dejaria de
serlo para convertirse en una obra pictdrica: la imagen y el texto. A la primera le corresponde
atraer la mirada del espectador y al segundo, amplificar el mensaje, corrigiendo cualquier

ambigliedad para garantizar una transmisién éptima del contenido.?

Moles asegura que el cartel, al estar en un lugar abierto y publico, en ocasiones debe trans-

mitir su mensaje y connotaciones en tan solo unos segundos. Por ello, el mensaje deber ser

20 Melendreras, E. «Notas para una historia del cartel espafol». 100 afios del cartel espariol. Publicidad co-
mercial (1875-1975). Madrid. 1985

21 VV.AA, Disefio en Palermo. Encuentro Latinoamericano de Disefio Ac¢tas de Disefio. Facultad de Disefio
y Comunicacion. Universidad de Palermo. ISSN 1850-2032 Buenos Aires, Argentina (2007). Muller Josef.
1998. Historia de la comunicacion Visual. Ediciones G. Gili. México

22 Moles, A.: El affiche en la sociedad urbana., Buenos Aires, Paidds, (1973.)

23 Raquel Pelta Resano: en Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La Mutua
(Madrid), ISSN 1699-6704, N2. 20, 2008, pags. 59-80
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precisado con claridad pues es necesario que pueda identificarse la marca.?

Segun Frangoise Enel, el cartel publicitario es un mediador entre dos mundos antagdnicos, el
mundo de la produccién y el mundo del consumo. El mundo de la produccién esta dominado
por el vértigo del progreso y de la expansion, en constante innovacion técnica y en consecutivo
abandono en provecho de otra nueva. El mundo del consumo se atiene a la rentabilidad estable
y permanente del producto, con la consiguiente angustia e incomodidad que producen los cam-
bios. Reconciliando ambos mundos, el cartel desarrolla ciertas estrategias comerciales basadas
en estudios de mercado, en motivaciones, en el disefio, para responder al problema de la venta

de los bienes de consumo, estimulando el consumo y derrotando toda posible competencia.
Respecto a su papel comunicador comenta:

El cartel nos propone una frase, un tema, una afirmacién, una evocacidn poética, tan
arraigados en nuestra actividad diaria, que sélo la enunciacién en palabras de su mensaje
hace resaltar su banalidad; y sin embargo, a través de este conjunto de vulgaridades se
crea una trama sutil de motivaciones, infinitamente complicada y delicada, que hace del

trabajo del cartelista uno de los mas penetrantes de toda la retdrica.

Los dos estudiosos franceses inciden en aspectos morfoldgicos en las definiciones del cartel,
porque, efectivamente, en un primer lugar es un problema sintactico el que envuelve a la

definicidon del cartel.?

Siguiendo a Moles, Roman Gubern lo explica como anuncio impreso con componentes icéni-

cos y a veces literarios expuestos en un espacio publico y no transportable.

El cartel es un ‘medio impreso escripto-icénico’, que se diferencia de su antecesor,
el libro ilustrado, en por lo menos tres rasgos: en el protagonismo de la imagen y la
complementariedad del texto escrito, en su emplazamiento estable en un soporte

inmovilizado y en su fruicién publica en espacios comunitarios.?®

El propio Gubern sefiala a continuacién de su definicidn que «esta entra en crisis en cuanto
comienzan a considerarse diversas técnicas, como la construccion tridimensional o el anuncio
luminoso». Gubern pone de relieve que, «aunque el cartel pueda adoptar expresiones distin-
tas, ejerce siempre una tarea comunicativa de caracter social que es una respuesta a la nece-
sidad de transmitir un mensaje. Es la misma realidad sociocomunicativa, nacida del encuentro

del arte icdnico y del arte tipografico».?

24 Moles, A., prologo de la obra de F. Enel: El cartel. Lenguaje, funciones, retdrica, Valencia, Fernando Torres, (1974.)

25 Enel, F.: E/ Cartel: lenguaje, funciones, retdrica, Valencia, Fernando Torres, 1974, p. 32. Raquel Pelta Resano : En
Un grito en la pared: el cartelismo en prevencién de riesgos laborales. La Mutua (Madrid), ISSN 1699-6704,
Ne. 20, 2008 , pags. 59-80

26 Gubern, R.: Esplendor y miseria del cartel, La mirada opulenta, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, P.183.

27 Gubern, R.: La mirada opulenta. Exploracion de la iconosfera contempordnea, Barcelona, Gustavo Gili, 1987,
p. 183. Raquel Pelta Resano : En Un grito en la pared: el cartelismo en prevencidn de riesgos laborales.La
Mutua (Madrid), ISSN 1699-6704, N2. 20, 2008 , pags. 59-80

Funciones, definiciones, peculiaridades y metodologia del cartel | 27



Richard Hollis nos dice:

El punto de partida fue el cartel. Como hoja Unica, sin doblar e impresa sélo por una cara,
es el medio mas simple del disefio gréfico. Ejemplifica los elementos esenciales alfabeto
e imagen y sus medios de produccién. Por ello debe existir una conciencia por parte del
disefiador para explorar la relacion de la palabra-imagen en el cartel y los resultados que

puede obtener con esta relacién.?®

Para Francisco Perales, el cartel es «una superficie limitada que consta de dos componentes
imprescindibles: una imagen fija, generalmente coloreada, portadora, casi siempre, de un Unico

tema y un breve comentario que la complementa, formado por no mas de veinte palabras».?

Le Coultre y Purvis han puesto de relieve que el cartel «implica dos formas de comunicacién,
lenguaje e imagen, que normalmente estdan combinadas. Mostrado en publico, un cartel eficaz

debe captar inmediatamente la atencion y retenerla hasta haber transmitido el mensaje».3°

John Barnicoat, comentando a Cassandre: «el cartel es sélo un medio para un fin, un medio de

comunicacion entre el comerciante y el publico (...) no inicia noticias, simplemente las transmite» .

Dreyfus y Richaudeau en su Diccionario de la edicidon y de las artes grdficas se refiere al cartel

atendiendo a sus aspectos mas técnicos:

Es un medio de publicidad y de informacion visual, que escasamente se ejecuta de modo
manual, que suele ser de formato grande para que pueda distinguirse a distancia y cuyo
soporte habitual es el papel, aunque accesoriamente puedan serlo también el plasticoy la
tela. [los carteles] Llevan sdlo texto, o dibujo y fotos (en negro o en color) acompafiados
de breves frases, o también montajes combinando dibujo, foto y texto corto (eslogan o

similares).3?

José Patricio Pérez Rufi concluye:

El cartel queda, por tanto, definido desde la naturaleza de su soporte (impreso, gene-
ralmente), desde su funcién en la industria (comercial con respecto a un filme) y desde
un punto de vista semidtico (como supersigno compuesto de un texto visual o de un

icono-textual).?

28 HOLLIS, Ric¢hard . Introduccion al Disefio Grafico: Una historia abreviada. Ediciones Destino. Barcelona. 2000.
29 PERALES, F.: El cartel cinematogrdfico, Sevilla, Junta de Andalucia, 1999, p. 34.

30 LE COULTRE, M. F., Purvis, A. W.: Un siglo de carteles, México, Gustavo Gili, 2003, p. 8.) Raquel Pelta Resano : En
Un grito en la pared: el cartelismo en prevencién de riesgos laborales. La Mutua (Madrid), ISSN 1699-6704,
Ne. 20, 2008, pags. 59-80

31 BARNICOAT, J. Los carteles, su historia y su lenguaje, Barcelona, Gustavo Pili, 1982, p.81

32 DREYFUS, J., Richaudeau, F.: Diccionario de la edicion y de las artes grdficas. Madrid, Piramide, 1990.).Raquel
Pelta Resano : En Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La Mutua (Madrid),
ISSN 1699-6704, N2. 20, 2008 , pags. 59-80

33 PEREZ RUFI, José Patricio, E/ cartel de cine hoy. Pensar la Publicidad. Revista Internacional de Investigaciones
Publicitarias ISSN 1887-8598 ISSN- 2010, vol. IV, n? 2, 71-88, e 1989-5143 © 2015. Universidad Complutense de
Madrid.

28 ‘ El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



Joan Costa afirma que el cartel tiene la intencion de hacer saber algo a la gente, o poner
algo en comun, lo que es igual a decir que comunica un mensaje, a través del conjunto de
elementos tipograficos, graficos y cromaticos que lo conforman, por lo que no es obra del azar
ya que para su creacion ademas de los elementos ya mencionados también se deben poner de

manifiesto los principios del disefio enunciados por la Gestal.

Es un mensaje bi-media (Imagen-texto), que es el fruto de un trabajo de disefio grafico,
es decir, de una sintesis mental, de abstraccion creativa para transmitir una informacion
concentrada, de modo instantaneo y con la misma eficacia, esto es: la mayor expresividad,
impacto e inteligibilidad con el menor nimero de elementos y en el minimo tiempo de
contacto con el receptor En su esencia, el cartel es exactamente lo contrario de ruido (en

el sentido de la teoria matematica de la comunicacion). Es informacién pura.3*

Enrique Gavilan comenta que un cartel no es el intento de responder a sus propias pregun-
tas, o de plantearlas de un modo nuevo. El cartel no crea un nuevo lenguaje; se sirve de los
lenguajes existentes, los aprovecha, parodiandolos a veces, retorciéndolos otras hasta hacer-
les decir aquello que no estaba inscrito en su codigo genético. El cartel no es un proceso de
busqueda interior, no es la larga marcha del artista que intenta descubrirse a través de sus
obras. Esta destinado a multiplicarse, a buscar el centro de gravedad fuera de si, en la mirada
de aquellos a quienes aspira a seducir, conmover o movilizar. Los fines de un cartel cuando se

pega en la pared de una calle es vender, conmover, seducir, convencer.

Un cartel es un anuncio, un mensaje para un tiempo que vendra. Incluso el mas conmemora-
tivo de los carteles no puede anunciar el pasado, puede denunciarlo, afiorarlo o simplemente
representarlo con los colores mds vivos, pero se dirige a un presente, trata de seducirlo, des-
pertarlo, conmoverlo, empujarlo en una direccidn que es siempre futura. El cartel es necesa-
riamente efimero en su mensaje, aunque pueda alcanzar cierta perennidad por la perfeccion
de su realizacidn, o la relevancia de la circunstancia a la que se asocia, o el modo Unico en que

ha sabido captarla.

El cartel domina la tendencia a la proyeccién de futuro, porque es siempre anuncio, la referen-
cia al pasado, el recurso a la memoria y su juego de simbolos, proporciona el material basico
de la partida. Los carteles tienen la ventaja de que los suefios y las pesadillas de la sociedad
aparecen de un modo casi inmediato. Surgen siempre de un encargo y su destino es multipli-

carse por las paredes de la ciudad.?

Inmaculada Julian Gonzdlez sefala que el cartel, para tener autonomia como elemento en
si, debe cumplir unas leyes y dotarse de caracteristicas propias, leyes que giran en torno al

formato, lenguaje, retdrica, color y funcion.3®

34 COSTA, Joan, Disefiar para los ojos, Ed. Design. La Paz, Bolivia. 2003.
35 El combate del centauro. Manuel Sierra (imagenes) y Enrique Gavilan (textos). Mata Digital S.L., 2007.

36 JULIAN GONZALEZ, Inmaculada, El cartel republicano en la Guerra Civil espafiola, Ministerio de Cultura.
Direccion General de Bellas Artes y Archivos, Madrid, 1993.
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José Antonio Alcacer Garmendia lo define como un mensaje expresado graficamente en el
gue se aunan dos lenguajes, el icdnico y el literario, presentados de una forma concisa y sim-
ple para ser percibido al instante en un espacio urbano que permite la contemplacion colecti-
va, realizado sobre un soporte plano de escasa consistencia, generalmente papel, que permite

su multiplicidad.?

Emilio Garcia y Guzman Urrero aportan que tres circunstancias definen la esencia del cartel:
la reproduccidon masiva de copias, la interrelacion de texto e imagen, y el gran tamafio del
pliego de papel, cartdn, tela o material plastico que sirve de soporte a ese mensaje que es
exhibido publicamente. El propdsito fundamental del cartelismo es la publicidad comercial e
institucional y la propaganda ideoldgica y religiosa. Garcia y Urrero insisten entre otras cosas
en que una de las esencias del cartel es «el gran tamafio del pliego de papel, cartén, tela o

material pldstico que sirve de soporte a ese mensaje que es exhibido publicamente».3®

Dugald Stermer afirma que un cartel es esencialmente un anuncio ampliado, en general
con un elemento pictérico impreso en papel y de manera habitual expuesto al publico en
una pared o pancarta. Su propdsito es llamar la atencién acerca de lo que el anunciante esta
tratando de promover y para imprimir un mensaje en la persona que circula cerca de él. Da

relevancia a la funcidn y el papel del espectador.?®

Pedro Pablo Gutiérrez Gonzalez utiliza la expresidon para referirse al cartel como modo de

expresion publicitario «producto publicitario impreso».4°

Juan Antonio Ramirez: «En todo cartel hay un mensaje iconico o iconico-literario, puede
haber un cartel sin palabras pero nunca sin imagenes. Este mensaje se ordena sobre un sopor-
te plano y de poca consistencia, con una vocacidn de ser sustituido pronto, es decir, afirma su
caracter efimero. Ademas no tiene un cardcter Unico, al igual que otros medios de masas no
hay diferencia entre los ejemplares impresos de una misma obra. Posee un tamanio relativa-
mente grande cuyo destino es el muro que debe permitir la contemplacién simultdnea de dos

0 mas espectadores».#
Juan Antonio Ramirez ha caracterizado el cartel con las siguientes notas:

a) El cartel contiene un mensaje icénico o, mejor, iconico-literario, tal como se ha visto
en la definicion de Moles. Los carteles que no utilizan ninguna imagen entran dentro
de otro género, que puede denominarse «anuncio mural». Puede haber un cartel sin

palabras (es muy raro, pero no imposible), pero nunca sin imagenes.

37 GARMENDIA Alcacer. Qué es el mundo del cartel, Madrid, ediciones Granada, 1991.
38 Emilio Garcia y Guzman Urrero. El cartel, Historia general de la imagen, Cees ediciones, Madrid, 2000.

39 STERMER, Dugald (1970): The Art of Revolution, Londres, Pall Mall Press Limited. Mufiiz, Mirta (2003): El
cartel cubano, Buenos Aires, Paidds.

40 GUTIERREZ GONZALEZ, P.P: Teoria y prdctica de la publicidad impresa, Campgrafic,27, Valencia, 2006.

41 Ramirez, 1994, 182-183: Medios de Masa e Historia del Arte. Madrid, Catedra.(1994: 182-183)
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b) El mensaje se dispone sobre un soporte plano y de poca consistencia, generalmente
papel, que no esta pensado para permanecer, sino para ser sustituido pronto. Es decir,
que frente al caracter permanente de la pintura el cartel proclama su caracter efimero, lo

que explica que se hayan perdido tantos miles de carteles impresos en todo el mundo.

c) El cartel no es obra «Unica» sino multiple. El original, la obra fisica del disefiador, no
tiene sentido sino para obtener un nimero muy elevado de copias idénticas; el cartel

es el resultado final, no existiendo diferencias entre cada una de las multiples copias.

d) El cartel tiene siempre un tamafio relativamente grande ya que estd destinado para ser
pegado en el muro y expuesto a la vista de varios transeuntes. A diferencia del anuncio
periodistico, del cdmic o de la revista ilustrada, el cartel se aproxima al cine en su moda-
lidad perceptiva socializada o colectiva. (También se ha dado la modalidad de carteles

«de mano»).

e) El cartel tiende a la simplificacion formal ante la necesidad de la percepcion instan-
tdnea del mensaje, y por tanto debe evitar cualquier complejidad que entorpezca la

obligada claridad del mensaje.*
Diego Coronado e Hijon apunta:

El cartel, es un medio tan antiguo y tan moderno como la misma publicidad. Por ello, el
estudio de la publicidad encontraria en el cartel no sélo a un aliado perfecto para acceder
a una comprension mayor de su propio funcionamiento, sino que su estudio con deteni-
miento puede y debe llevarnos, también, a registrar las principales transformaciones de

orden social y cultural que se han producido en la sociedad capitalista contemporanea.*?

Raymond Savignac. «El cartel es un escandalo visual. No se mira, se ve». Un cartel no puede
ser soélo la transposicion grafica de una idea promocional, antes que nada debe ser un mensa-

je de optimismo al publico en general.*

Uwe Loesch, uno de los mds intensos cartelistas alemanes del siglo XX, no deja una apasiona-

da manifestacion:

Un cartel es un cartel y no una pipa. Un cartel transmite un mensaje. A veces. Un cartel es una
hoja de papel sin reverso. Un cartel es un sello. Puedes ponerlo en la pared o en una ventana,
o en el techo o en el suelo, boca arriba o bocabajo. Hay carteles jovenes que parecen muy
viejos y carteles viejos que nunca mueren. Un buen cartel te ataca. Un mal cartel te ama. Y
luego estan los carteles «l'art opur I'art» que se aman a si mismos y quieren ser bonitos. Los
carteles de este tipo confunden a quien los mira, confunden sus ojos y lo fuerzan a buscar en

el cartel algo que no esta en él. Si se quiere, es posible fumarselo en una pipa.

42 Gonzalo M. Borras.- Teoria del arte I. Historia 16. Conocer el arte. Madrid 1996.)
43 CORONADO E HIJON, Diego: La metdfora del espejo: teoria e historia del cartel publicitario. Sevilla: Alfar, 2002; p. 23

44 Raymond Savignac, el disefio del humor. Por Armando Enriquez Vazquez (2014). <http://thepointmx.com/
www/2014/06/18/raymond-savignac-el-diseno-del-humor/#sthash.BQkZEogv.dpbs> Consultado en junio
de 2015.
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Varios autores han definido el cartel como un grito en la pared, un susurro, un material gra-
fico, que tiene la funcién de emitir un mensaje al observador o espectador con el fin de que
este lo entienda, asimile, lo recuerde y actle en forma concordante a lo sugerido por el propio
cartel, para que consuma el producto o servicio anunciado. Normalmente son de gran tamafio
y suele exponerse en un lugar de gran transito de personas, atribuyéndole toda una funcién
propagandistica y su principal objetivo es comunicar algo, trasmitir un mensaje, sin importar

con qué fin, lo importante es que el cartel comunica.*

Siguiendo con la expresién el cartel es un grito pegado a la pared, José Renau dijo «y un grito
estridente lo oye todo el mundo, quiera o no quiera. Por lo cual el cartel artistico es la mas

popular de todas las artes y el mas genuino arte de masas».4®

Sin embargo, el cartel es mucho mas que todo eso, ya que constituye un complejo sistema de
signos. Daniel Giralt-Miracle ha comentado que «actua junto a otros medios de comunicaciéon
como elemento conformador de la cultura moderna», inscribiéndose en lo que Enzensberger

denomind la «industria elaboradora de la conciencia».#

Todas las mafianas corria a la columna anunciadora

Moriss a ver las funciones [...] Nada mas desinteresado

y sonriente que los suefios que ofrecia a mi

imaginacion cada una de las obras anunciadas y

que estaban condicionados a la par por las imagenes
inseparables de las palabras que componian sus

titulos y ademas por el color de los carteles, aun himedos
y con las arrugas recién hechas al pegarlos, en

que estas letras se destacaban. Marcel Proust.*®

45 «Disefio en Palermo». Encuentro Latinoamericano de Disefio Actas de Disefio. Facultad de Disefio y Comu-
nicacién. Universidad de Palermo. ISSN 1850-2032

46 Renau Josep; Aguilera Cerni, Vicente (prol.). Funcion social del cartel: Josep Renau. Valencia: Fernando
Torres, 1976, 100 p. ISBN 8473660668.

47 Giralt Miracle, G.: Historia Social y Cultural del Cartel. Su evolucidn, sus medios y su retdrica, Barcelona, 1981,
p. 6.). Raquel Pelta Resano : En Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La
Mutua (Madrid), ISSN 1699-6704, N2. 20, 2008 , pags. 59-80

48 PROUST, MARCEL, En busca del tiempo perdido (VOL. 1): POR LA PARTE DE SWANN.
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4.3 Géneros-tipologias
del cartel

Hay carteles de teatro, politicos, de guerra, de circo, de cine, taurinos, de ferias, de exposi-
ciones, de transporte, turisticos, de carreras de caballos, de loteria, comerciales, sociales, en
definitiva, de cualquier tipo en funcién de qué se anuncie. Pero es necesario establecer unos

géneros que engloben tal diversidad de comunicaciones.

Segun Raquel Pelta «Dentro del cartel encontramos distintos géneros. Los dos principales son
el publicitario (comercial y de espectaculos) y el politico (que incluye el cartel de guerray el de
activismo social)». A estos afiade que se podria sumar el cultural, «a veces dificil de clasificar

pues, a menudo, se encuentra entre los dos grandes géneros.»
Por otra parte sefiala

Se pueden clasificar los carteles en dos grandes grupos:

Informativos: Seria aquel que se plantea para comunicar eventos, servicios o productos.
Estos carteles pueden ser presentados sélo con texto, los textos deberdn proporcionar

solo la informacién indispensable.

Formativos: Es un medio para fomentar un cambio en los habitos del publico. La imagen
tiene mayor peso que el texto, el mensaje se expresa de forma clara y el texto enfatiza la

idea sugerida por la imagen.*®

Para otros el cartel informativo es el que se crea con una estrategia comunicativa que permita

difundir eventos, servicios, conferencias, cursos, reuniones sociales, espectdculos, etc.

49 Raquel Pelta Resano: en Un grito en la pared: el cartelismo en prevencion de riesgos laborales. La Mutua (Ma-
drid), ISSN 1699-6704, N2. 20, 2008
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En diversas publicaciones explica el cartel formativo como un medio para fomentar un cambio
en los habitos del publico. Se crea como una herramienta concienciadora, educativa, incen-
tivadora de la sociedad en la que estd inmerso. Busca llamar la atencidn sobre hechos que
estén afectando a la poblacidn en cualquier area; ecolégica, seguridad, proteccién, educacion,
prevencién de salud, abusos infantiles y a la mujer, evitar las enfermedades y accidentes..., a
través de la busqueda del choque o del impacto visual que se le provoca al espectador en la
trasmisién del mensaje. También se usa para propiciar actitudes de confianza, actividad. En
weste tipo de cartel la imagen tiene vital importancia sobre el texto, el mensaje es expresado
graficamente en forma clara y se apoya en algunos casos con un corto texto, que enfatice la

idea sugerida por la imagen.
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4.4 El cartel teatral;
peculiaridades

El cartel, como lenguaje de comunicacién grafica, puede tener diferentes fines que ya se han
descrito anteriormente. El cartel teatral se encuentra dentro del cartel cultural y, por tanto, va
dirigido a un publico o target concreto, generalmente de cierto nivel cultural, si exceptuamos
el teatro infantil, las comedias populares y los espectdculos de variedades. El publico
destinatario de este tipo de comunicaciones posibilita una retérica de la imagen mucho mas
sofisticada, comprometida y culta. El uso de figuras retéricas como la metafora, la metonimia,

la sinécdoque, la hipérbole, la paradoja, la prosopopeya, la oposicidn, la elipsis, etc.

Por contra, el cartel teatral no es comparable en cuanto a produccién y recursos al cartel de fiestas,
el taurino, el turistico o el de los vinos, dado que estos han gozado de una proyeccién internacional
y unas circunstancias econdmicas de partida bien distintas. Basta decir que el propio Jules Chéret

crea en 1889 un cartel alusivo a las fiestas de Sevilla Nouveau Cirque. La Foire de Seville.

Atendiendo al nuevo enfoque en el teatro, de la mano de grupos independientes a partir de
los afos 60 y sobre todo en los 70 y del institucional de las recién creadas autonomias poco
después,* vemos que el contenido de estas obras en su mayoria se tifie de un marcado caracter
de compromiso social y politico. También se acude a obras de dramaturgos contemporaneos
de fuera de Espafia que aportan una nueva visidon de la narrativa teatral. Todo esto influira en
la concepcion grafica del cartel anunciador de tales nuevas obras, que pronto comenzaran a

hablar con una gréfica mas conectada a las inquietudes plasticas del momento.

Asi pues, el cartel de teatro cuenta, por un lado, con la gran ventaja de dirigirse a un publico
mejor preparado visualmente, por lo menos a partir de mediados de los 70, lo que ha
permitido desarrollar graficamente propuestas relacionadas con los movimientos artisticos
del momento y ofrecer alternativas visuales que el cartel comercial no estd dispuesto a

arriesgar. Pero por otro, el cartel teatral cuanta con el handicap de tener que manejar una

50 El nuevo teatro independiente ofrecia tanto obras de repertorio, revitalizando los clasicos, como de nueva crea-
cién a diferencia del teatro de variedades y entretenimiento mas habitual en los afios anteriores.
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cantidad de informacién verbal, apabullante a veces, que ha puesto en jaque el dificil discurso
texto-imagen, favoreciendo uno sobre otro segin momentos y modas, segun posibilidades

técnicas de ejecucidn e impresidn.

El cartel teatral tiene mucho en comun con un género que fue el precursor de los primeros
carteles;" el cartel de novedades editoriales como reclamo directo de venta. Este aparece por
primera vez, junto con el cartel de loterias, en el siglo XVI.52 Los libreros, que eran también

editores e impresores, anunciaban sus novedades editoriales en pequefias hojas. 53

En esa época no se puede hablar de cartel tal y como lo conocemos hoy en dia, estaban com-
puestos exclusivamente con caracteres o letras. El cartel teatral, en el periodo inicial de estudio
sobre todo, recurre a composiciones tipograficas que a veces parecian mas un catdlogo de fuen-
tes que un anuncio teatral. Ademas de tipos, se decoraban con frecuencia con orlas tipograficas,

filetes y filigranas segun dispusieran en la imprenta encargada de manufacturar su confeccion.

Pero aun pasadas estas modas el cartel teatral, al igual que su hermano el cartel de cine, ha
estado condicionado por una carga de contenido verbal muy fuerte, superior a la del cartel
comercial y politico. El cartel de una produccidn teatral lleva inherente una serie de informa-
cién verbal de la que dificilmente puede prescindir. Esta no suele aparecer con una jerarquia
establecida o aceptada, mas bien se destacan aquellas mas importantes, unas veces su autor
otras el titulo de la obra, otras la sala, etc. Y el orden no viene dado de arriba abajo por impor-

tancia sino por el tamafio y peso de la tipografia empleada.

Anotamos los habituales contenidos que aparecen en cartel en la presentacién de una pro-

duccion teatral:

Compaiiia, privada o publica, o institucion que realiza la obra.
Titulo de la obra.

Director.

Dramaturgo o autor del texto.

Reparto.

Escenografia, iluminacidn, vestuario, peluqueria, etc.

Sala, teatro o lugar de representacion. Lugares en caso de una gira.
Fecha de la representacion o de la gira.

Productores o patrocinadores, mas colaboradores si los hay.

Y hasta los afios cincuenta era habitual un listado de precios de butacas.

Desde sus inicios el contenido de los carteles teatrales, que era eminentemente verbal, dife-

ria del de hoy siendo mas compleja y andrquica su ordenaciéon. El formato mas comun en el

51 No obstante, en el estudio del cartel se toma como el primer anuncio una obra de William Caxton (1477) contan-
do las excelencias de unas aguas termales. Impreso en Inglaterra. BARNICOAT, John, Los carteles su historia y su
lenguaje, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1972, p. 8

52 En Alemania se realiza en 1518 el que se considera el primer cartel artistico de la historia que anuncia un juego
de loteria disefiado por el pintor Albretch Altdorfer, discipulo de Alberto Durero.

53 SATUE, Enric, £l disefio grdfico. Desde los origenes hasta nuestros dias, Alianza editorial, Madrid, 1988, p. 57
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siglo XIX era el cartel-programa tipografico, ordenado convencionalmente e incluyendo, de
arriba abajo, los siguientes elementos: un encabezamiento con el lugar de la funcién desta-
cado tipograficamente. A continuacion y separado del anterior por algun detalle tipografico,
la delimitacion temporal. Luego la descripcién del contenido de la funcién o funciones que se
publicitan, frecuentemente empleando diferencias en el tamafio para distinguir alglin artista
principal, diversas clases de letras o alguna tinta en color rojo ademas del negro habitual.
Finalmente, los mas ingratos detalles econdmicos: precios de abonos y localidades. Estos ele-
mentos tipograficos separadores u ornamentales solian ser barras, cordones, grecas, escudos,

orlas, filetes, etc.5

Hasta los afios 60 del siglo XX se solia afiadir el precio de la obra y el lugar y horario de taqui-
Ila. Para hacernos una idea de la importancia de este dato (so pena de carcel) se recoge esta
cita de un documento mejicano de 1595 que nos suministra importantes datos sobre la infor-
macion que debian facilitar los carteles de teatro y las triquifiuelas utilizadas en estos por los
comediantes, las cuales se pretenden evitar. Para ello, el bachiller Arias de Villalobos solicitaba

a la autoridad competente que:>

Como es uso y costumbre en toda Espafia se ponga en los carteles de la comedia que se
representa el precio que se lleva ordinariamente so pena de suspension de la dicha licen-
cia y en que porque el pueblo es engafado con las comedias viejas que se le representan
por mudarles en los carteles el nombre y combinado a ellas con otros muy différentes de
los que tienen, por donde son conoscidas, Vuesa Sefioria mande que el mismo nombre
que les pusieren en el primer cartel ese mismo guarden en todos los demas que para las
mismas obras pusieren y que la comedia que se prometiere esa misma se represente y no

otra porque la ciudad vaya a verla sin engafio.®

En el Reglamento de teatros de 1608 en Espaiia, se legisla sobre ellos:

6. Que en los carteles, pongan [los autores] claramente las comedias que han de hazer, y
representen cada dia, y el que por justa causa lo dexare de hazer, de quenta dello al sefior

del Consejo so la dicha pena.”’

Como se refleja, el contenido verbal que adn hoy dia se maneja a la hora de componer un cartel
teatral, es muy considerable y de bastante peso, unos mas que otros, que condiciona todo el

planteamiento de disefo a la hora de emprender la composicién inicial del cartel. Podria pensar-

54 Carteles de teatro. Treinta y nueve carteles diferentes. Memoria de la seduccion: carteles del siglo XIX en la Biblio-
teca Nacional. Exposicién organizada por: Biblioteca Nacional de Espafia. 2002. Comisario: Raul Eguizabal Maza

55 REYES PENA, Mercedes de los, Los carteles de teatro en el Siglo de Oro. (Universidad de Sevilla). Centro Virtual
Cervantes. CRITICON 59, 1993, pp. 99-118. <http://cvc.cervantes.es/literatura/criticon/PDF/059/059_095.pdf>
Consultado en agosto de 2015.

56 Cfr. Hildburg Schilling, Teatro Profano en la Nueva Espafia [Fines del siglo XVI a mediados del XVII1], México, Uni-
versidad Nacional Auténoma de México, 1958, p. 143 (el documento se encuentra en el Archivo General de la
Nacidn: Historia, t. 467, f. 1)

57 VAREY, J. E. y SHERGOLD, N. D., Teatros y comedias en Madrid: 1600-1650. Estudio y documentos, Tamesis Books,
London, 1971, p. 48
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se que ya nos encontramos a priori con elementos verbales de sobra como para que, ademas,
podamos afiadir imagenes o elementos iconograficos. Claro que este problema o, mejor dicho,
condicionante lo han solucionado de muy diversa forma segun la profesion del que le toca, sea
un artista plastico, un fotégrafo, un disefiador grafico o, en mas casos de la cuenta, alguien rela-

cionado con la compafiia. Pero esto es un tema muy curioso a desarrollar mas adelante.

El profesional que realiza un cartel para anunciar una obra de teatro, al igual que cualquier
otro evento cultural, comercial o de otra indole, tiene en cuenta factores de comunicacion,
objetivos comerciales y reglas muy especificas correspondientes a su condicién promocional.
El artista plastico trabaja con una mayor libertad, puede tener otras presiones, otros condi-
cionamientos, pero idealmente se concibe su actividad como una expresion libre donde actua
segln su propio criterio.

En el cartel, la figura predominante en el proceso comunicativo es la del receptor, a quien va
dirigido el mensaje. El cartel de una obra de teatro es un comercial, un anuncio, que sirve para
vender la obra, para conseguir publico, asi que tiene que atraer, bien por su estética, su feal-

dad, radicalidad, arte, belleza..., pero tiene que atraer al publico para que vaya a ver la obra.

La semidtica, la ciencia de los signos, explica los principios que sirven de fundamento a la
estructura de los signos y su utilizacién en los mensajes, y la retdrica, el arte de la persuasion,

sugiere formas para construir mensajes adecuados.

La retdrica, en general, se ocupa de la organizacidn funcional del discurso verbal o mensajes.
Opera en la base de modos ldgicos y estéticos de afectar la interaccion de manera racional
y emocional. Segun Aristoteles, la retdrica se ocupa de «descubrir todas las formas de per-
suasion posibles en cualquier situacion dada»®® ya sea para instruir a un publico (aspecto
racional), para complacer al publico y ganarlo (aspecto ético), o para conmoverlo (aspecto
emocional). El objeto de la retdrica es la elocuencia, que se define como el discurso eficaz que

hace posible determinar la actitud del publico para influir en sus acciones.

Hanno H. J. Ehses explica el proceso de la formacién del concepto a la forma visual de la
siguiente manera:

La comunicacion visual se da con base en signos mds o menos convencionales que
pertenecen a muchos tipos de cddigos de lenguajes diferentes. Un cartel para teatro
es visto como un mensaje que representa un complejo de signos construidos a base
de codigos, conteniendo ciertos significados que son interpretables a base ya sea a
esos mismos cddigos u otros diferentes. La formacion de conceptos coincide con el
proceso de codificacion hasta donde el disefiador asume y activa cddigos al correlacionar
una seleccion de dispositivos graficos con una seleccion de significados culturalmente
sancionados, enlazando por lo tanto, algo presente con algo ausente. Al proceso de acoplar

estas dos unidades opuestas se le llama significacién, acto cuyo producto es un signo.>®

58 HANNO, H. J. Ehsees, Representando a Macbeth: Un Estudio de Caso en Retdrica Visual. <http://www.mexicanos-
disenando.org.mx/art> Consultado en agosto de 2015.

59 Ibidem
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En cuanto al uso del color en este género del cartel, apuntar que ya desde el siglo XVII se
recogen textos que nos hablan de cudndo utilizar rojo o negro. El rojo de estas letras rotuladas
amano se empleaba para obras burlescas. Un documento que hace referencia a ambos colores
pertenece al Memorial que el célebre predicador de la Corte Fray Hortensio Paravicino dirigid,
en 1629 a Felipe IV, quejandose de las burlescas alusiones hechas por Calderdn en unos versos
de El principe constante sobre su ampuloso estilo. Aunque se condené al dramaturgo a varios
dias de arresto en su casa y se mando suprimir dichos versos, la obra siguié representandose
durante varios dias e incluso delante del mismo monarca. Ante tamafia afrenta, el fraile
trinitario le dirigio el referido Memorial del que entresacamos esta alusidn a los carteles de

comedias:®°

...y lo que se a echo con los Representantes es que los Rétulos que hauian puesto de tinta
negra, oy los pongan de colorada, y mafiana lo pretenderan de mi sangre misma, pues [...]
Yo, sola esta circunstancia tan graue e puesto a los ojos de V2 M., de cuya mano espero el
remedio, como desta jente nuebas ofensas; pues, oy, que se la ueso, alio los Rétulos colo-
rados, que dixe arriba, puestos en verso y con palabras que auisan desta locura a quantos

lo podian ignorar...%'

El uso de estos dos colores se arrastra hasta los afios 70, aunque en los 80 y 90 sigue siendo
tdnica habitual en el cartel teatral pero no ya de manera casi exclusiva como hasta entonces.
La reduccién de tintas a dos obedecia a reducir costes en los procesos de preimpresidn sobre
todo; fotolitos y planchas. También se reducian los costes en los procesos de impresion;
tinta, limpieza de tinteros (horas de operarios) y pasadas de mdaquina (en aquellos casos
gue se usaban maquinas de offset de menos de cuatro cuerpos). Con el cambio al directo a
plancha (CTP),®2 estos pasos en la fotocomposicién desaparecen y hacen que los costes sean
mds econdmicos utilizando la cuatricromia a colores directos debido a que las maquinas
offset estan preparadas para este sistema y cambiar de color los rodillos entintadores supo-

ne un trabajo extra en tiempo, mas cuantioso que el gasto de la tinta directa o Pantone®©.

Por otra parte, la utilizacion del negro y rojo responde a una codificacién basada en las dos tin-
tas basicas que tradicionalmente se han utilizado para el texto desde los cddices medievales.®
También nos viene heredado el uso de estos dos colores, comunes y estables quimicamente
en la época, de toda la tradicién de pasquines, fasciculos, programas de mano y carteleria

en el dmbito teatral y del espectdculo en general que desde el XIX se venian empleando en

60 REYES PENA, Mercedes de los, op.cit, pp. 99-118

61 Cfir. Emilio Cotarelo y Mori, «Ensayo sobre la vida y obra de don Pedro Calderdn de la Barca», Boletin de la Real
Academia Espafiola, IX (1922), pp. 17-70, 163-208, 311-44, 429-70 y 605-49, pp. 51-57; Edward M. Wilson, «Fray
Hortensio Paravicino’s protest against E/ principe constante», Ibérida, 6 (1961), pp. 257-58; y Alan K. G. Paterson,
«Justo Lipsio en el teatro de Calderdn», en El mundo del teatro espafiol en su Siglo de Oro: ensayos dedicados
a John E. Varey, editado por J. M. Ruano de la Haza, Ottawa, Dovehouse Editions Canada, 1989, pp. 275-91, pp.
282-84

62 Siglas de su nombre en inglés: Computer to plate.

63 El primer cartel de teatro de 1619, de «Vallejo i Acazio», citado en el capitulo «Origenes», aparece compuesto en
estas dos tintas basicas.
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litografia. Podemos establecer otro vinculo en el uso del rojo y negro si consideramos que
muchas de las compaiiias independientes que estan surgiendo, asi como artistas y fotografos
que realizan la carteleria para estas compaiiias, simpatizan con las izquierdas y mas concreta-

mente con la CNT, cuyos colores corporativos son precisamente el rojo y negro.

Mas tarde se invertira la ancha de estos al negativo. Donde antes habia negro sobre blanco
pasa a ser blanco sobre negro. Fondos enteros negros de donde emergen formas y tipografias
en blanco o en rojo. Efecto de oscuridad, dramatismo, caja negra, en alusion a la caja de la
escena. Este recurso en negativo no podia conseguirse anteriormente con los trabajos edita-
dos mediante la técnica de impresién de la tipografia. No fue hasta la llegada de la litografia

industrial, Offset, que la inversion de la mancha de negro fuera un recurso al alcance.
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4.5 Metodologia
del cartel teatral

La metodologia que cada autor siga, a la hora de disefar, concebir o conceptualizar un cartel,
deberia ser parecida independientemente de la herramienta que use. Podemos seguir unos
pasos o proceso que son comunes a otras disciplinas del disefio grafico; disefio corporativo,
editorial, grafica expositiva, etc. Estos pasos pueden ser distintos en cada autor ya que no
existe una metodologia universal e infalible. Algunos autores han definido metodologias sobre
el proceso de disefio, férmulas légicas y provechosas que nos aseguren un resultado por lo
menos fundamentado y que desde el punto de vista en la relacion profesional disefiador-clien-
te, nos argumente ante este y asegure un nivel de comunicacion eficaz entre el publico des-
tinatario del mensaje.® Quiero hacer hincapié en este asunto, que pueda parecer tedrico y
alejado del objeto de esta investigacidn, pero que nos dota de un sistema para analizar las
diferentes metodologias de trabajos de diferentes autores, y comparar estas antes y después
del uso del ordenador personal. Establecer si el poder de esta revolucionaria herramienta de
trabajo ha cambiado nuestra metodologia o nos va apartando inconscientemente de nuestra
idea inicial para llevarnos por caminos tecnicistas, efectistas o simplemente seguir las modas

sin un criterio personal, una reflexién o una pregunta a la que darle una solucién.

Estas fases en el proceso de disefio, entre otras o en otro orden, podrian ser las siguientes:

1. Fase Analitica

1.1 Recopilacion de datos

Estudio inicial o conocimiento del producto, una obra teatral en este caso. Tratariamos ini-
cialmente de informarnos sobre esta comedia o aquella tragedia, o esa obra de clown. Conocer
el argumento o la trama fundamental. Saber de qué trata por lo menos a modo de sinopsis.

Recuerdo como uno de los mejores momentos ante el encargo del cartel promocional del

64 FUENTES, Rodolfo, La prdctica del disefio grdfico. Una metodologia creativa, Paidds Disefio, Barcelona, 2005.

Funciones, definiciones, peculiaridades y metodologia del cartel | 41



estreno de una obra teatral, la visita a los ensayos previos y la charla con el director y ademas
el autor del texto dramatico, en el caso que este no fuese una celebridad difunta ya. Algunas
veces coincidian en la misma persona autor y director, lo que no daba pie a diferentes inter-

pretaciones o puntos de vista.

De cualquier modo, aun siendo recomendable esta practica de informarse al maximo sobre
aquello que queremos publicitar o representar de manera grafica, muchos disefiadores son de
la opinidn, o asi proceden en su praxis diaria, de que no es necesario todo ello y solo quedar-
se con un dato relevante; una fecha, un color, una cultura, un nombre, un simbolo, etc. que
exprese graficamente de manera eficaz y que comunique sin la necesidad de tener que narrar
la obra o ser literarios. Esto puede llevar al extremo opuesto de ser expresivos plasticamente,
configurando un cartel que llama nuestra atencién poderosamente y que sin embargo no

transmite de manera adecuada el mensaje. Mucho continente y poco contenido.

Sergio Carredn lIreta, artista y cartelista mexicano, nos describe su particular camino hacia la

creacion de la imagen:

Primero hay que leer el texto cuantas veces sea necesario —asegura Sergio—, porque
algunos creen que con una leida ya estuvo, pero hay obras muy complejas a las que debes
darles dos o tres vueltas; es el equivalente al trabajo de mesa que hacen los teatreros,
nada mas que yo lo hago solo. El paso que sigue es sostener una entrevista con el director
para hablar sobre su puesta en escena y el texto y cuando es necesario, hablar con

escenografo y el iluminador para guardar cierta estética del conjunto en la imagen gréfica.

Luego viene el proceso creativo que es dificil de explicar porque en el coco funcionan
las neuronas en chinga para empezar a imaginar, crear imagenes, como lo dice la
palabra: mentales, hasta encontrar la correcta. Normalmente se me ocurren de cinco a
siete imagenes y hago un descarte porque alguna me parece mejor al incluir tal o cual
concepto. Cuando ya quedan tres o cuatro, las hago en computadora y después presento
los bocetos al director para ver si alguno es escogido, o si hay alguna modificacion para

afinar la imagen final. Esta es la mecdnica basica.®

1.2 Fase de documentacion

¢Como han representado otros autores graficos esta misma obra? ¢Qué han hecho
otros ante el mismo problema? Esto puede ser de gran ayuda ademas de evitar pare-
cidos fortuitos indeseables. Todos somos diferentes y ningin problema de comunica-
cion tiene una Unica solucién. Cada uno daremos con una distinta y todas ellas pue-
den ser igualmente validas y eficaces, pero no seria la primera vez que ante un mismo

producto diferentes disefiadores o artistas lleguen a propuestas realmente similares.

65 MARTINEZ, Alegria. El cartel de teatro, un arte cuyo reto es la sintesis de una puesta en escena
<http://www.revistaantidoto.com/teatro.php?ed=19> Consultado en agosto de 2015.

42 ‘ El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



2. Fase creativa
Es en esta fase, propiamente creativa, en donde analizaremos si ha habido cambios en la

formulacién o conceptualizacién de un cartel, antes y después del ordenador personal.

2.1 Formulacion de las ideas rectoras
Tras un proceso de sintesis, el disefiador ordena un repertorio de elementos e ideas de las
cuales seleccionard finalmente una. «El disefiador grafico es alguien que puede trocar el mun-

doy lo que en él acontece en signos e imagenes, que puede hacer visible lo invisible»®

Otro camino igualmente vélido es la improvisacion, siempre que sepamos hacerlo. «Lo que
hace el disefiador al igual que el musico de jazz cuando improvisa, es desplegar su paleta y
elegir. Decidir cuales de todos esos elementos van a protagonizar este encargo en particular.

Y de qué forma».%

2.2 Materiales, tecnologia

Cada disefiador trabaja con unos materiales y unas herramientas. Ya hemos hablado antes
de los procedimientos empleados antes de la llegada del ordenador personal. Algunos
disefiadores siguen trabajando en esta fase del mismo modo, o de una manera directa en

contacto con la realidad, lapiz y papel, y no de manera virtual, delante de la pantalla.

Trataremos de averiguar en qué porcentaje ocurre esto una vez analizados los datos arrojados

de las encuestas a autores de diferentes carteles teatrales andaluces.

2.3 Experimentacion

Llegamos a la parte visual del proyecto grafico. Este se compone de tres estadios que guardan
estrecha similitud con el proyecto arquitectdnico: el esbozo, el boceto o preproyectoy el original
o proyecto final. La mayor componente creativa se realiza en el primer estadio, el esbozo,
donde se genera y toma cuerpo la idea original o rectora. En ella conjugaremos dos lenguajes:
el modo de comunicar o lenguaje visual y su plasmacién fisica en dos dimensiones mediante

una plastica determinada, lenguaje grafico; eleccién de la tipografia, de la forma y del color.

2.4 Formulacidon de los bocetos e ideas rectoras
Corresponderia al segundo estadio del proyecto, el boceto o preproyecto, en donde

se corrigen e incorporan nuevos elementos sin alejarnos de la idea original o rectora.

2.5 Presentacion al cliente y ajustes finales
Tras la presentacién de la propuesta al cliente y la conformidad de este, seguimos sobre

seguro para acometer el tercer estadio del proyecto: el proyecto definitivo o arte final.

66 AICHER, Otl, Aicher, Otl, El mundo como proyecto, GG Disefio, Barcelona, 1994, p. 36.
67 FUENTES, Rodolfo, op. cit., p. 85.
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3. Fase ejecutiva

3.1 Preparacion de la propuesta final para su adecuacion a los procesos mecanicos de
preimpresion e impresidn elegidos.

Sigue unos pasos mecanicos y trata de evitar posibles fallos en la fase final de produccién o
impresion. Es lo que se podria llamar «lista técnica de chequeo», y atiende a una larga lista:
la sangria del formato, la inclusion correcta de las tipografias, los perfiles y modos de color,
las resoluciones de imagenes, las transparencias o posibles efectos, la adecuada creacién
del PDF, etc.
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LA EDAD DE ORO DEL CARTEL.
PANORAMA INTERNACIONAL

A pesar del interés que suscita, tanto en los aficionados a las artes graficas como en los del
teatro, la documentacion que se puede encontrar sobre el cartel teatral es escasa. El proble-
ma que presenta el estudio de esta forma de expresion grafica estriba fundamentalmente en
su caracter efimero, en comparacion con cualquier otro tipo de cartel, los del teatro ven su
vida limitada a unas cuantas semanas, a un estreno o, incluso a veces, a una Unica representa-
cién de una obra; sin embargo, los carteles de teatro juegan un destacado papel en la historia
de dos importantes formas artisticas, sin olvidar tampoco, que al ir cobrando el teatro cada
vez mayor fuerza como espectaculo y entretenimiento publico, sobre todo durante los tltimos
cien aflos, algunos de nuestros mejores artistas se han acercado a esta forma de expresién ala

qgue han contribuido de forma significativa con sus propios disefios.

Es evidente que la historia de los carteles de teatro enlaza directamente con la del teatro. Pero
esto no significa que le sirva de fiel reflejo; asi, aunque sabemos que ya existia una forma de
teatro en Atenas hacia el siglo VI a. C. los carteles aparecen como tales en el siglo XIX, en parte
porque la organizacién y gestion teatral ha ido cambiando a través de los siglos y principal-

mente por los avances conseguidos en el campo de las técnicas de impresion.

En la Grecia clasica todos los hombres libres tenian derecho a asistir al teatro, que era tan
venerado como los juegos que se celebraban en Olimpia. Hoy en dia no se conserva nada
sobre la publicidad de dichas representaciones, lo mas probable es que tal publicidad fuera
innecesaria dado el prestigio del que gozaban, considerado el teatro como una forma de insti-

tucion politica y de lugar sagrado.

En el mundo romano, como corresponde a una sociedad mas diversificada y pragmatica, el
teatro era mas bien un vehiculo para el entretenimiento publico y probablemente existiera

publicidad teatral aunque nada se conserva hoy dia.

En la Edad Media el teatro se hallaba bajo el control de la Iglesia, que mediante la represen-

tacion de los misterios, los milagros, la Natividad y la Pasion concienciaban al pueblo de que
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debian consagrarse a Dios. Su principal finalidad no era econémica, aln asi se ha conservado
un programa de teatro escrito a mano perteneciente a una representacion de la Pasion en

Hamburgo del afio 1466, lo que hace pensar que dicha practica no seria tan infrecuente.

La invencion de la imprenta inicié una autentica revolucién cultural a mediados del siglo XV.
Un simple adelanto técnico permitié avanzar con paso de gigante hacia la difusion de todo
tipo de ideas gracias a la publicacion de obras filoséficas, literarias o religiosas que verian
multiplicados sus lectores en muy poco tiempo. Los primeros carteles estan relacionados con
la incipiente actividad que editores y libreros comenzaron a desarrollar en algunos nucleos
urbanos de una Europa fragmentada y con una poblacién mayoritariamente analfabeta. Estos
carteles de editor no eran mas que unas simples hojas impresas en las que un texto acom-
paifado de una imagen alusiva sintetizaba el contenido del libro e indicaba dénde y cdmo se
podia conseguir. Tenian unas marcadas limitaciones expresivas y artisticas debido a los rigidos
procesos de grabado e impresidn utilizados ya que se trataban de imagenes xilograficas, talla-

das previamente con gubias y cuchillos sobre una matriz de madera.

Los origenes histdricos en los campos del disefo grafico y la identidad visual corporativa
parten fundamentalmente de la Edad Media, aunque se desarrollan especialmente en Espa-
fia durante el reinado de los Reyes Catdlicos, a partir de la politica comun y la llegada de la
tipografia; en aquellas fechas el pais contaba con una experimentada y variada industria de
estampacion de tejidos y papel dedicada a estampas religiosas, juegos de naipes, abanicos y

papel pintado.

A partir del siglo XVI el cartel asume otros usos publicitarios, como el de difusion de loterias,
escuelas de canto o de diferentes actividades privadas. Durante los siglos XVI y XVII, con la
progresiva pérdida del control eclesidstico, comenzaron a proliferar los dramas seculares,
tanto en los grandes espectdculos que se representaban para las clases sociales mas elevadas
como el teatro que solia escenificarse en la calle y que se dirigia a las grandes masas. En este
caso, los actores desfilaban por las calles anunciando a bombo y platillo cuando tendria lugar
la representacion de la obra; pero a medida que avanza el tiempo y la alfabetizacidn se fue
extendiendo entre la poblacién, los programas de teatro fueron asumiendo una importancia
cada vez mayor: normalmente se trataba de pequefias hojas impresas que servian al doble
propdsito de indicar la fecha y lugar donde iba a celebrarse la representacion a la vez que
anunciaba a los diferentes actores del reparto. A finales del siglo XVIII se le unidé una triple
funcion, ya que lugares publicos como restaurantes o casas de moda pagaban los costes de

impresién a cambio de contar con un espacio para su publicidad.

Desde principios del siglo XVI y hasta el XVIIl toma el relevo un nuevo procedimiento para la
consecucién de imagenes que sera aplicado a los carteles: el grabado calcogréfico, que permi-
te una talla mas dulce y una mayor riqueza de lineas y detalles, tanto si se utilizan técnicas de
incision directa sobre la plancha metdlica (punta seca, buril, mezzotinta), como procesos indi-
rectos mediante el uso de 4cidos (aguafuerte, resinas, aguatinta). Esa mayor libertad técnica,
ocasionalmente expresada en formatos de hasta casi un metro, es patente en una serie de
carteles dedicados a todo tipo de espectdculos de la época, como teatro o circo y también en
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otros que anuncian servicios de transporte por diligencia, almacenes y hasta venta de esclavos
negros. La actividad publicitaria estd cada vez mas organizada y asi en 1722 se crea en Francia
por decreto el cuerpo de «afficheurs royaux», funcionarios que debian saber leer y escribir

para llevar un registro de carteles y enviar un ejemplar a la Cdmara de Libreros e Impresores.

Bajo el intento modernizador de Carlos Il es inaugurada en Barcelona el 23 de enero de 1775,
la primera Escuela Gratuita de Disefio de Espafia con la proteccidn de la Real Junta Particular
de Comercio, cuyo propdsito era formar buenos dibujantes proyectistas que al atender las
necesidades de la industria y el comercio, permitieran mejorar su calidad y afrontar la compe-
tencia con el extranjero, es decir: «la adecuacion del dibujo a las exigencias de la produccion

mecdnica y seriada, sin descuidar el buen gusto y el espiritu creador».

El anuncio de una corrida de toros se venia haciendo desde antiguo; segun José M2 de Cossio,
no se sabe con exactitud la fecha del primer cartel de toros, aunque se cree que fue en 1761
y en la Real Maestranza de Sevilla. Igual que los bandos municipales, estos primeros carteles
histdricos eran exclusivamente tipograficos, en blanco y negro, aunque muy pronto aparecie-
ron vifietas alegdricas al toro, los toreros y las suertes, con composiciones neocldsicas segun el
estilo académico imperante en las Bellas Artes de la época que ceden el paso a mediados del

siglo siguiente a motivos arquitecténicos o geométricos y a las primeras ilustraciones.

El cartel taurino siguié desarrolldndose en Espafia aunque con unas pautas de exagerado
casticismo, un reducto folclorista que quedd codificado para siempre a finales del siglo XIX
con obras de Ruano, Roberto Domingo o Romero Orozco, a pesar de las esporadicas colabo-
raciones de artistas como Picasso o Sorolla, mas tarde Manolo Prieto y las mds recientes de
Manuel Valdés, Eduardo Arroyo, Barceld o Alberto Corazon, cuyas lineas platicas si dan alter-
nativas para modernizar el repertorio sin abdicar de ninguna de sus peculiaridades, incluida

la tipografica.

En 1796 se produce un acontecimiento de gran trascendencia con la invencion de la litografia
por Aldis Senefelder quien, investigando procedimientos mas baratos que la tipografia, des-
cubre los principios de un nuevo sistema de estampacion con prensas planas en el que las
matrices eran gruesas piedras calizas convenientemente humedecidas y tratadas sobre las
que habia transferido previamente el dibujo mediante |apices y tintas grasas. La litografia tuvo
una rapida difusion por toda Europa gracias a su versatilidad y riquezas de resultados, lo que

supuso un salto cualitativo en la seriacién de imagenes.

Desde principios del siglo XIX los procedimientos litograficos se fueron perfeccionando nota-
blemente y una serie de autores comienzan a utilizarlos con intencionalidad artistica como
Delacroix, Géricault y Daumier. En Espafia también hubo un interés temprano por la litografia;
Gimbernat aprendié con Senefelder a principios del XIX y Rafael Cardano, que estudié en
algln lugar cerca de Munich, a su vuelta cred un taller litografico ligado a la Imprenta Real que
posibilitdé que Goya pudiese ensayar las nuevas técnicas al final de su trayectoria. En todo caso
los comienzos de la litografia fueron muy limitados en Espafia, debido a la falta de un auténti-

co mercado de consumo y a la tardia y escasa revolucién industrial.
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Aunque ya se habian editado algunos anuncios litograficos, hechos en blanco y negro pero
coloreados a mano con mufiequillas y reservas, las cromolitografias en sentido estricto
comienzan a extenderse desde 1840, a partir del perfeccionamiento y divulgacion de los
procedimientos técnicos patentados en 1837 por Engelmann. En las primeras etapas, algunos
carteles llegaban a tener hasta veinte tintas impresas sucesivamente, lo que estd muy lejos
de la moderna seleccion por cuatricromia. Igualmente, a mediados de la centuria empiezan a
sustituirse las placas de piedra por las primeras de zinc. Es el momento en que varios pintores
se acercan coyunturalmente al mundo del cartel publicitario, sin demasiada conciencia de su
dimensidén comunicativa, como por ejemplo Manet, que en realidad lo que ejecuta no es mas
que una ilustracién rodeada de un fondo gris en el que inserta informacion escrita, pero sin

ninguna relacion dialéctica entre imagen y texto.

Al llegar la litografia ya sabemos que proliferaron los carteles y la consagracién del cartel de
teatro como forma de expresion tendria lugar en 1871 gracias al cartel con que el Olympic
Theatre de Londres anuncid la obra La dama de blanco. En él sorprende ver la minima infor-
macioén que proporciona al incluir Unicamente el titulo de la obra y el nombre del teatro. La
curiosidad que esto suscita se ve acrecentada por el efecto artistico tan logrado que produce
la imagen de la mujer; los remolinos que se dibujan de forma casi abstracta en su capa resul-
tan sorprendentes al haberse utilizado Unicamente el blanco y el negro. Su autor, Frederick
Walker, como casi todos los artistas de la época, solia estudiar y coleccionar grabados japone-

ses y su obra influyé en Chéret, que estuvo trabajando en Inglaterra.

El cartel era visto como una alternativa artistica frente al academicismo oficial de la época y
muchos de los artistas y criticos saludaron con entusiasmo el nuevo aspecto que los carteles
conferian a las ciudades. El desarrollo urbano potencié la creacién de espacios y amplios bule-
vares, como los del Paris de Haussmann, susceptibles de un uso publicitario. Las consecuen-
cias de la Revolucién Industrial europea, que llegaron a Espafia tarde y debilitadas, alrededor
de 1830, trajeron consigo la primera despoblacién del campo y, por tanto, la primera amplia-

cion de las ciudades mas alla del perimetro de las murallas medievales.

Los nuevos trazados urbanos, como el Ensanche barcelonés, con sus amplias avenidas y bule-
vares, respondian a una vision de futuro que modificaba profundamente la antigua perspec-
tiva de las calles y la sefializacién comercial-publicitaria tuvo la oportunidad de trasformarse.
La reforma de la Puerta del Sol, fruto de la desamortizacién, dejé al descubierto en 1859 una
estupenda medianera en la que se instalaron por primera vez en Madrid siete grandes anun-

cios, propiciando la renovacién del lenguaje del disefio grafico.

A finales del siglo XIX el cartel existia, pero el arte publicitario aun no habia nacido, hacia falta

un artista con talento que ademas fuese un maestro litégrafo: Jules Chéret.

Una de sus grandes aportaciones al cartelismo fue la incorporacion del gran formato y un vibran-
te colorido. Chéret fue un virtuoso de la litografia con una sélida formacion, su técnica era tan
brillante como eficaz: en primer lugar imprimia los negros para fijar el dibujo, mas tarde los rojos

y, finalmente, los fondos con diferentes tonos en gradacion: verdes, azules, amarillos y naranjas.
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Considerado «el padre del cartel artistico», sintetizé algunas de las normas del cartel contem-
poraneo, tales como la estilizacién formal y la simplificacién en el disefio, el atrevimiento en el
uso del color que potencia el primer plano, la sorprendente puesta en escena, la condicion en

texto escrito y la adopcidn de los estilos artisticos vigentes.

En Paris, el café-concierto y los cabaret como el Moulin Rouge y el Moulin de la Galette hacian
furor entre una clase media y trabajadora cada vez mds numerosa, y los propietarios de estos
establecimientos rivalizaban entre si, e intentaban cada uno de ellos tener el cartel mas gran-
de, mas exdtico y mas artistico. Uno de los mas bellos ejemplos quizas sea el cartel que realizd
Chéret para anunciar a la bailarina americana Loie Fuller, que actuaba en el Folies-Bergére en

1893, donde muestra claramente la influencia de la pintura impresionista de la época.

Chéret fue pionero en la creacidn de unos carteles concebidos como arte en la calle, «los fres-
cos de nuestros dias», segun Matisse; pretendia ejercer un arte popular que invitase al peatén
a detenerse para contemplarlo. El reconocimiento undnime de critica y publico se concretd
oficialmente en la Exposicién Internacional de Paris de 1889, donde su obra fue expuesta. El
clima intelectual es proclive a la sintesis de las disciplinas artisticas, favoreciendo el aprecio

del arte del cartel.

En la Ultima década del siglo XIX numerosos jévenes artistas se acercan al cartel por variadas
razones, como la influencia de la estampa japonesa, la resonancia que la obra puede adquirir
entre el gran publico y la posibilidad de ganar algun dinero. Un ejemplo son los nabis o P. Bon-
nard, que se estrend con un gran cartel considerado hoy como una obra maestra y que ejercié

gran influencia en Toulouse-Lautrec.

Toulouse-Lautrec representa la simbiosis perfecta entre la pintura y el cartel, para Barnicoat
«dramatizo su propia experiencia personal y utilizo el cartel como medio de expresarla».En su
primer cartel (Moulin Rouge. La Gaulue, 1891) ya introduce impactantes elementos graficos y
visuales, como la repeticién ritmica del nombre del lugar o la vibracion de unos faroles amari-
llos dentro de una composicion dindmica a la que recurrird con frecuencia mediante atrevidas

puestas en escena, con personajes de espalda o encuadres sorprendentes.

Indudablemente, Toulouse-Lautrec la debe mucho a Chéret, pero hace algo realmente nuevo
al desligarlo de los modelos pictdricos del pasado e insertandolos en la evolucién del arte con-
temporaneo. También, a diferencia de él, otorga en la resolucion grafica de sus carteles gran
importancia a los valores del negro para conseguir unos contornos nerviosos pero potentes,

sin excluir por ello la expresividad del color.

Toulouse-Lautrec fue un espectador de excepcion que en sus obras retraté como nadie el mun-
do del teatro y el music-hall. La principal influencia que recibié para la realizacién de los carte-
les fue la de los grabados japoneses y por doble motivo: los artistas japoneses encontraban en
los actores y actrices, y en el teatro en general, un motivo tan digno como cualquier otro, pero
sobre todo fueron las cualidades artisticas, en particular la organizacion espacial de los graba-

dos japoneses, lo que mas influyd en la concepcidn de Lautrec a la hora de realizar un cartel.
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La llamativa utilizacién de un marcado contorno en negro y del uso de brillantes colores es una
eleccidn artistica del autor, pero que en los grabados japoneses era consecuencia natural del

proceso de utilizacidon en su composicién de diferentes bloques de madera.

En Japdn no existia la misma tradicién de perspectiva lineal que se habia desarrollado en Occi-
dente desde el siglo XV, lo que liberaba a los grabadores de ciertas convenciones formales; los
japoneses solian usar tacticas como la de cortar elementos en el borde del dibujo y dejar que

la vista pasara directamente del primer plano al fondo.

En el caso de muchos disefiadores de carteles de teatro, el texto tenia escasa importancia, se
le consideraba como un mal necesario que sélo podia restar méritos artisticos al disefio; inclu-
so los carteles de Chéret, normalmente se concebian sin texto, y sin él se hacian las primeras
pruebas. El disefio de Lautrec hizo del texto parte integrante del cartel, dibujdndolo acorde

con el estilo del resto del dibujo.

El estilo seco y directo de sus carteles no dejod indiferentes a sus contemporaneos. Los elemen-
tos caricaturescos, irénicos y satiricos de sus imagenes, reforzados con una linealidad y una

intencidén expresiva, no siempre fueron bien recibidos.

Toulouse-Lautrec ejercio cierta influencia sobre los expresionistas alemanes y en jovenes
autores que trabajaron en Paris en esta época, como los espaifioles Ramén Casas y Pablo
Picasso, pero su obra apenas tuvo continuadores en el cartelismo francés, opuesto visceral-
mente al expresionismo, aunque su contribucion se refleja indirectamente en todos los dise-

fos de carteles, pues ayudod a establecer el caracter directo del mismo como forma artistica.

A finales del siglo XIX, un lenguaje artistico con denominacién diversa segun los paises: Art
Nouveau, Modern Style, Jugendstil, Secession o Modernismo, aparece impregnando todas las
artes, desde la arquitectura, la pintura, la escultura, hasta las artes aplicadas y muy especial-

mente las artes graficas y el cartel.

Aun considerando las diferencias entre el modernismo mediterraneo y el de los nucleos esco-
cés, austriaco o norteamericano, el espiritu modernista tuvo una clara voluntad renovadora
y deseo de convertirse en el lenguaje de una nueva burguesia culta, industrial e interesada
por el arte al modo que habian preconizado William Morris y el Arts and Crafts. Descansando
sobre un sustrato esteticista y con un lenguaje mas simbdlico que narrativo, el modernismo
acomete su deseo de transformar el entorno en que habita el hombre de redisefiar los objetos
y las imagenes. Basado en el rechazo a lo industrial, enfrentado al eclecticismo y a las solucio-
nes historicistas, impulsado por su afan de autenticidad y sinceridad, se acerca a la morfologia
de una naturaleza no refiida con la imaginacion y la libertad. Un ejemplo tipico es la labor

cartelistica de Alphonse Mucha, descubierto por la actriz Sarah Bernhardt.

El estilo de Mucha se caracteriza por la sinuosidad y suavidad de lineas, los colores exuberan-
tes y las exdticas flores entrelazadas; en los carteles que cred para la actriz, como La Dama

de las Camelias o Gismonda, destaca siempre la alta figura de la actriz dominandolo todo. En
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ellos solia aparecer Unicamente el nombre de la actriz y tal vez el titulo de la obra, pero del
texto se excluian los restantes detalles, se centraba exclusivamente en promocionar a «la divi-
na Sarah». La veneracion por la actriz y heroina estaba bien lejos de las caricaturas de Toulou-
se-Lautrec y tampoco cred escuela; quizas se podria encontrar un equivalente en los carteles

que anunciaban las peliculas de estrellas de cine como Greta Garbo.

En cambio, la produccion del britanico Beardsley proporciona un lazo de unién con un nuevo
elemento que estaba haciendo una gran aportacidn a las artes en general y a los carteles en

particular: el simbolismo.

El simbolismo afecté al disefio de carteles reintroduciendo en él la iconografia como elemento
pictdrico, los cuadros simbolistas contenian una informacién visual que no habia de pre-
sentarse necesariamente de una forma naturalista. Rostros agrandados, casi expresionistas,
festones decorativos compuestos de ojos y signos antiguos y nuevos que se mezclan entre si
sin respetar las tradicionales reglas de la composicién pictérica; muchos cuadros simbolistas
parecen carteles. Este renacimiento de la iconografia fue de gran importancia, tanto para la
pintura como para el grafismo, el uso de simbolos confiere al disefio una realidad y una uni-
dad propias; ya no es necesario disponer los objetos dentro de los limites naturalistas. Otra
aportaciéon importante que afectd al curso del disefo publicitario fue la de desarrollar diversos

aspectos de una sola idea dentro de una misma obra.

El cartel artistico entra en Espafa «aprovechando el tren del modernismo». Su introductor y
uno de los mejores representantes es Alexandre de Riquer, quien ya en 1896 organiza una gran
muestra en Barcelona de los mds conocidos autores europeos como Chéret, Steinlen, Beards-
ley o Toulouse-Lautrec. La obra de Riquer se caracteriza por su ornamentacién, floralismo,
lirica, morbidez y decorativismo, que unido a su factura delicada y plana le hacen coincidir con
el Modern Style de Mackintosh.

Ramdn Casas representa la corriente, en cierta forma alejada del Modernismo, mds cercana a
Toulouse-Lautrec. Otros autores importantes fueron Utrillo, Adria Gual o Joan LLimona. Todos
ellos contribuyeron a que en abril de 1898 apareciera un articulo que exclamaba «Ya tenemos
carteles espafioles», dando el espaldarazo definitivo al buen nivel de estos jévenes artistas
invocando su posicidn en la drbita internacional. Son afios de esplendor, algunos premios
(Anis del Mono, Codorniu, Cigarrillos Paris...) atraen con sus cuantiosas recompensas a artis-
tas de gran valia, consolidando la popularidad y el interés de estas proclamas graficas. Varios
marchantes estan al servicio de este arte del cartel, importando y exportando lo mejor del
momento; algunos coleccionistas comienzan a reunir piezas de autores europeos y america-

nos y ciertos carteles espafoles alcanzan una importante cotizacién en otros paises.

No obstante todo lo dicho, fue bastante habitual la insercién en los carteles de imagenes
académicas con gran desconocimiento de las exigencias del medio; en bastantes casos lo que

nos encontramos son carteles «casticistas» bien dibujados pero con argumentos recurrentes.
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LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS

A principios del siglo XX surgen en Paris los primeros movimientos de ruptura artistica, desa-
rrollandose una intensa actividad artistica alrededor de un proceso de reinvencion de la rea-
lidad mientras las artes graficas descubren terrenos hasta entonces desconocidos. En 1905,
un grupo de pintores comparten un colorido exultante que no tiene limites, un uso arbitrario
pero expresivo del color, que busca la armonia, bien sea formal o compositiva; son los llama-

dos fauves, con Matisse, Dérain, Vlamick, Dufy...

Con los fauves aparecen grandes superficies coloreadas intensamente que recuerdan los
grandes carteles de la época y que reflejan su admiracién por las imagenes que emergen de
los nuevos soportes callejeros y, sobre todo, la explosion de colorido que la publicidad estaba
aportando al entorno urbano. Hay que destacar la influencia de Matisse mas alla del periodo
fauve, su pasidn por el color, su interés por el arte isldmico, los arabescos y la grafica le con-

ducirdn a una sintesis que tendrad una presencia destacada en el cartel de los afios cuarenta.

En Berlin, al igual que en Francia, fueron los espectaculos de candilejas y cabarets los que
produjeron los primeros y mejores carteles de teatro, mas que el teatro «serio», que seguia

utilizando programas mas bien anodinos y de cardcter tipografico.

Un hito importante para la historia del disefio de carteles de teatro es el cartel que Oskar
Kokoschka realizé en 1908 para la representacion de su propia obra «Asesinato, la esperanza
de la mujer». Kokoschka supo integrar y combinar los aspectos tipograficos y figurativos de su
cartel; la estética del vanguardismo impregnaba toda la obra que habia sido escrita y dirigida
por él, ademds de disefiar el escenario, el vestuario y el maquillaje...todo para desarrollar el

movimiento expresionista que tan patente resulta en el cartel.

El expresionismo es un término aplicado en Alemania a un movimiento cultural y a un arte
innovador que recurre a un cromatismo intenso, una pincelada agitada y un espacio desarticu-
lado. El expresionismo aleman se presenta como un arte visionario y espiritual, como un grito
desgarrado del artista que vive emocionalmente la tensién y la angustia frente a la rigidez
social. El grupo «Die Briicke» tuvo una importante produccién de carteles; en ellos siguen la
tradiciéon medieval y utilizan unas formas angulosas y cerradas, dotadas de una gran frescura,
con brusco colorido y rudo grafismo. El primitivismo de Gauguin encontré una enérgica salida
estilistica en los pintores de este grupo; este sentido del drama convierte el cartel en algo
mucho mas dindmico que todo lo que pudiera inspirar la decoracién Art Nouveau. El auge del

expresionismo como movimiento artistico coincidié con el desarrollo del cine.

Con el cubismo, las imagenes publicitarias entran como protagonistas en las obras de arte
desde 1912. Entre los planos fragmentados de las obras de Braque, Picasso y Gris se observan
letras, cifras, marcas, cabeceras de periddicos, esléganes publicitarios; los signos se insertan
por primera vez en el cuadro pintado, como en el Paisaje de los carteles de Picasso. Desde la

fase de collages que inicia el cubismo sintético, precedente del interés por lo objetual en el
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arte contemporaneo, las naturalezas muertas incorporan impresos, etiqueta, pequefios anun-

cios, etc. pero siempre con la ambigliedad entre su ser real o su representacion.

El movimiento cubista de la segunda década del siglo tuvo un gran interés por las imagenes publi-
citarias, pero a su vez, influyeron en ellas; muchos carteles acogeran sus estructuras geométricas
fragmentadas, se haran eco de la nueva relacién entre el fondo pictérico y la forma, precipitados

ambos en la superficie entendida como un campo auténomo de tensiones plasticas.

Los Manifiestos Futuristas italianos ya son en si una proclamacién de la poética y los proce-
dimientos publicitarios que rompen con los circuitos elitistas de la cultura. El cartel es consi-
derado como un verdadero «cuadro» destinado no a los museos, sino a la calle. Asimismo, el
futurismo devuelve al lenguaje publicitario su revolucion tipografica para que las palabras 'y

las imagenes se muevan libremente por doquier.

En 1914 estalla la Primera Guerra Mundial. Hasta ese momento, los diferentes gobiernos
habian actuado con absoluta sobriedad visual en la emision de los comunicados, pero con-
forme se suceden los acontecimientos bélicos y la moral y los recursos empiezan a disminuir,
el cartel ilustrado es recuperado por los gobiernos para el esfuerzo bélico. El cartel «fue a la
guerra» con unas funciones propagandisticas concretas, planteandose de forma similar a la
publicidad comercial, pero con un obligado tono de gravedad, una figuraciéon convencional y
una escasa presencia de los referentes artisticos del momento. Los carteles se revisten de un
tono patridtico, no admite dudas o matices; los mensajes graficos son claros y contundentes
y se apela a los sentimientos: hay que vencer. Como escribe Max Gallo «el arte del cartel se

simplifica, la razon retrocede, las palabras desaparecen».

El estallido de la guerra supuso un golpe decisivo para el teatro; a partir de entonces, y cuando
llegaban a celebrarse representaciones teatrales, se ponia un énfasis especial en la austeridad
y la moralidad. El espectdculo de candilejas, que habia sido el principal receptor de la produc-

ciéon de carteles, practicamente desaparecio.

El teatro reflejo la inseguridad y diversidad de la vida en la posguerra y si hasta ahora el carte-
lista deseaba tratar sus carteles como un medio personal de expresion artistica, confiriéndole
un valor por ellos mismos ademas de como parte de la funcidn cultural de la obra, el lamenta-
ble estado econdmico de la Europa de posguerra hizo que la funciéon comercial del cartel como
anuncio del producto fuera cada vez mas importante, imponiéndose criterios publicitarios

antes que artisticos.

Una vez acabada la guerra, la depresidn se extiende, sobre todo, por el pais que la pierde,
Alemania; este periodo estd marcado por enfrentamientos civiles y una gran convulsién
social trenzada con una tremenda crisis econdmica; algunos carteles constituyen dramaticos
alegatos humanitarios o desesperados gritos solidarios con imagenes directas y emocionales

propias del expresionismo mas critico y comprometido socialmente.

Tras la | Guerra nace un mundo nuevo, el siglo XX hace definitivamente su entrada. Los «felices

afios veinte» son el escenario de una emergente sociedad moderna y cosmopolita que acce-
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de al consumo de nuevos productos y tiene interés por los deportes, los viajes o las fiestas;

adquiere un nuevo concepto del ocio y del tiempo libre.

La incorporacién del arte de vanguardia al cartel fue escasa pero imprescindible para preparar
el terreno a la evolucion cotidiana de unos materiales graficos que reclamaban la incorpora-
cién de nuevos repertorios de imdagenes, nuevas disposiciones tipograficas, nuevos conceptos
compositivos y nuevos recursos técnicos como la fotografia o el aerégrafo. Tras la guerra, el
arte no representativo, la abstraccion, surge como una nueva fuerza. Se afirma que no es
preciso que una imagen sea reconocible para la comunicacién visual. Por otra parte, el cartel
tiene que atraer la atencién no sélo del viandante sino también del moderno hombre moto-
rizado, por lo que se impone una cierta taquigrafia visual en los carteles de entreguerras y
aparecen nuevas agencias y profesionales de la creatividad publicitaria, no sdélo artistas que
se acercan al cartel; en este contexto nace la figura del grafista publicitario al que se le exige

dinamismo, inventiva y creatividad.

El art-déco es el estilo que mejor caracteriza este periodo y se puede entender como una
respuesta a la nueva realidad social y a los nuevos valores surgidos tras la Gran Guerra. Algu-
nos rasgos del cartelismo déco tienen que ver con la estilizacion formal, la geometrizacion, el
eclecticismo ante los referentes artisticos contemporaneos de los que propone una asimila-
cion parcial -postcubismo, futurismo, constructivismo, surrealismo- asi como la introduccién

esporadica de elementos ornamentales y exdticos de otras culturas.

En Paris hubo cartelistas como Colin o Cassandre, que adoptaron el lenguaje de los movimien-
tos artisticos formales y lo aplicaron al cartel publicitario. Para Cassandre el cartel habia deja-
do de ser un objeto de exposicidn para convertirse en una «maquina de anunciar», en parte

integrante del proceso repetitivo de la comunicacion en serie.

Acabada la Guerra, se forma el grupo dadaista en Ziirich. Este movimiento de ruptura, nihi-
lista, partidario de lo absurdo frente a los valores «racionales» que hicieron posible la guerra,
representa el antiarte y niega el estilo o cualquier camino artistico. Sus provocaciones y dis-
locaciones sintacticas constituyen una materia propensa a las innovaciones graficas como los
fotomontajes de Ernst y los collages tipograficos de Schwitters. Las obras de Duchamp, ejem-
plo de desacralizacidn artistica, prefiguran fendémenos similares de la canalizacion publicitaria
contemporanea. Man Ray, creador de los rayogramas, incorpora a sus imagenes fotograficas

una intencionalidad publicitaria.

André Breton proclama en 1924 que el dadaismo ha muerto dédndole la bienvenida a un nuevo
movimiento: el surrealismo. Este movimiento cuya vitalidad es notoria todavia en los afios
setenta, puede definirse como la revelacion de una nueva dimension de la realidad, posible
si se prescinde de la légica racional para sustituirla por una asociacién arbitraria de imagenes

del mundo real.

Los disefiadores de carteles han seguido utilizando el surrealismo porque el empleo del rea-

lismo hace de su obra algo familiar y asequible, por la sacudida que provoca el descubrir que
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la imagen no es lo que se suponia actla como un energético recordatorio de ésta y porque
dentro del surrealismo es licito presentar una misma idea de varios modos simultdneamente,

constituyendo un valioso procedimiento para exhibir un producto.

La Bauhaus, fue el principal centro de disefio en Alemania desde 1919 a 1933 con varias eta-
pas, Weimar, Dessau y Berlin, marcadas por grandes tensiones internas y externas y una gran
influencia posterior. Aunque no hubo en sentido estricto un «estilo Bauhaus», varios artistas
realizaron austeros y limpios carteles con el moderno grafismo asimétrico, composiciones
angulares y dindmicas, las nuevas tipografias claras y sin adornos, a veces sélo con minusculas,
y el uso ornamental de las formas geométricas basicas; otros carteles muestran un gran inte-
rés por la fotografia junto a elementos no representacionales. En Dessau se marca un punto
de inflexion desde una concepcién artesanal a un funcionalismo ya industrial. Fue en este
momento cuando se echan los cimientos de la integracién del disefio y la pintura. Moholy-Na-

gy escribia en 1924:

«La tipografia, desde Gutenberg hasta los primeros carteles, fue un mero intermediario entre
el contenido de un mensaje y el receptor del mismo; sin embargo, con los primeros carteles
comenzd una nueva etapa de desarrollo...uno empezd a tener en cuenta el hecho de que la for-
ma, el tamafio, el color y la disposicidn del material tipografico (letras y signos) tienen un fuerte
impacto visual. La organizacién de estos posibles efectos visuales confiere también una validez
visual al contenido del mensaje; esto significa que el contenido queda definido pictéricamente

también mediante la impresidn...Esta es la tarea esencial del disefio visual-tipografico».

La llegada del nazismo supuso un golpe fatal a todos estos esfuerzos: este disefio se identificd
muy pronto con los movimientos subversivos y con el teatro de protesta, muy diferentes del
frio Neoclasicismo que favorecieron los nazis. La Bauhaus cierra sus puertas en Berlin, gran

parte de la vanguardia emigra, las formas y las imagenes del cartel retroceden.

Muchos de sus componentes se trasladaron a Estados Unidos y su influencia puede verse
en los carteles que se disefiaron bajo el programa WPA' de fomento de las artes. Durante la
depresion de los afios treinta el gobierno americano encargd trabajos a muchos artistas y
fotdgrafos para intentar mitigar la alta cifra de desempleo; la austeridad de este periodo se
refleja muy a menudo en los colores suaves y apagados y en la contenida tipografia de los
carteles de la WPA.

En octubre de 1917, «los diez dias que asombraron al mundo», harian cambiar el orden social e
ideoldgico de Rusia y el panorama politico internacional. Con las oportunas directrices propa-
gandisticas, los artistas se lanzaron a la ejecucién de un arte vanguardista con intencionalidad
publica, a veces monumental, en el que los carteles y otros materiales graficos sirvieron para
transmitir ideas o consignas muy sencillas a los campesinos y al proletariado. Las imagenes
utilizadas pretendian provocar mas que demostrar o analizar y, al estar colocadas en los esca-

parates de las tiendas vacias o con escasos productos para la venta, recibieron el apelativo

1 Works Proyects Administration.
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de ventanas ROSTA. Destaca la inmediatez y la velocidad de comunicacion de estos carteles,
resueltos con unos trazos vivamente coloreados y con una estructura compositiva que deno-
tan la influencia del constructivismo, |la vanguardia artistica rusa asimilada inicialmente por
los responsables politicos y que enlaza con las investigaciones paralelas del neoplasticismo

holandés, la Bauhaus y los dadaistas.

Estas imdgenes pretendian ser la base de un arte popular que traspasase las barreras linguisti-
cas de un extenso Estado plurinacional, aunque las propuestas mas radicales desde un punto
de vista formal, como Golpead a los blancos con la cufia roja, 1920, de El Lissitzky, considerado
como el primer cartel abstracto, distasen de su objetivo de llegar a la mayoria de la poblacion,
lejos aun de estas ideas vanguardistas. También es El Lisstzky el primero que no utiliza una
fotografia, sino que crea una nueva realidad mediante el montaje o la utilizacion directa del

fotograma como cartel.

En los carteles de teatro se puede ver la influencia del Constructivismo en los disefios tan sor-
prendentemente austeros, a veces incluso solamente tipograficos; dada la escasez de medios.
Estos carteles solian estar realizados Unicamente en negro o negro y otro color, generalmente
el rojo. La importancia que se le otorgaba al teatro queda manifiesta por el elenco de artistas
que trabajaron en diversos aspectos del disefio y representacion teatrales, como Marc Chagall
o Malevich. El Lissitzky sugirié que ya que no existian recursos para llevar a cabo proyectos de

edificacidn, la energia creativa se dirigiria hacia el campo del disefio teatral.

A partir de 1922 la Revolucion condend el arte de las vanguardias e impuso el Realismo socia-
lista y el primer cartel de teatro que asi lo refleja es el realizado por Annenkov en 1924 para

una obra de Tolstoy.

Los extraordinarios carteles de cine realizados desde mediados de los aifos veinte hasta
comienzo de los afios treinta nos sorprenden todavia por su modernidad. Los cartelistas,
sobre todo Rodchenko -pionero del fotomontaje- y los hermanos Stenberg, utilizan las mismas
técnicas audaces que los cineastas a los que anuncian: primeros planos, cambios de escalas,
contrapicados y todo tipo de recursos de montaje, cortando y enlazando imdagenes con gran

libertad compositiva.

En Espafia, la generacién que marca la transicién hacia el cartel y la ilustracidn de los afios
veinte tiene sobre todo tres protagonistas: Penagos, Ribas y Bartolozzi. Los afios de entre-
guerras fueron una edad de plata para la cultura espainola y probablemente también para el

cartel, atento a las tendencias de vanguardia.

La obra de Penagos, elegante, optimista y excelentemente dibujada es prototipo del deco
espafol. Las «mujeres de Penagos», estilizadas y a la moda, se convirtieron en signo de la épo-
ca. Ribas hizo incursiones en el decd de raigambre cubista, pero muy a su aire, y se atrevié en
los afios treinta a organizar una exposicion de sus carteles, expresando «la conviccidn de que
el arte comercial, como medio de expresidn, era tan digno como cualquier otro». Bartolozzi se

acerca a un lenguaje mas internacional, con una gran sutileza cromatica y decorativista.
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Algunos jévenes pintores realizaron encargos para el Patronato Nacional de Turismo y cons-
tituyen auténticas joyas graficas de la época, como el postcubista Vazquez Diaz, Néstor de la

Torre, Ramdn Gaya o el mismisimo Julio Romero de Torres.

En 1929, la Exposicidn Internacional de Barcelona supuso, entre otros trasvases culturales la
entrada en Espafia de las ideas del Movimiento Moderno con la presencia del pabellén ale-

man de Mies van der Rohe y su declaracion de racionalidad en el disefio arquitectdnico.

Assis Gali, director de L'Escola d’Art y asesor de la Exposicidn, realizé los carteles oficiales de
la misma con el estilo grafico noucentista, en este mismo estilo destaca Evaristo Mora, que
representa la esencia intimista del movimiento artistico y literario que tenia como dogma el

lema predicado por Eugenio D’Ors desde 1914 de «la obra bien hecha».

Para el desarrollo del cartel en Espafia los afios veinte y treinta son cruciales; por una parte
nos encontramos con el noucentismo y por otra se produce la penetracién de los estilos ela-
borados por las vanguardias europeas, especialmente las de Alemania y la nueva Rusia. La
mezcla de estas dos corrientes cred curiosas especies, aunque no puede hablarse de un carte-
lismo geométrico ni tipografico radical tal como se planted en la Bauhaus o el ROSTA soviético;
el figurativismo pictdrico tradicional se estilizd y los fondos y la tipografia, lejos del pincel y el
l[apiz, adquirieron una envergadura formal y compositiva nueva, servida desde entonces por
la fotografia, el aerdgrafo y el tiralineas. José Morell representa esta sintesis y su obra actua
como brillante epilogo del cartelismo artistico y al mismo tiempo como precedente concep-

tual del cartelismo arquitectdnico.

La Il Republica consiguid articular un conjunto de iniciativas que integro a la practica totalidad
de la intelectualidad nacional. Una nueva generacidon empuja la cultura hacia la calle. En este
contexto, el interés por la renovacién de la imagen no reside tanto en la imagen de identidad
de marcas o empresas como en los tiempos modernistas, ni de instituciones de gobierno
como en los noucentistas, sino en aquellos asuntos que tienen que ver mas directamente con

la formacion cultural integral de los ciudadanos de a pie.

Tal vez por esto, la imagen de identidad que mejor define y representa este periodo republi-
cano sea la del grupo teatral universitario La Barraca, fundado y dirigido por Federico Garcia
Lorca; disefiada por un joven Benjamin Palencia que expresa perfectamente con una sintesis
formal y funcional las caracteristicas del grupo: la mascara simboliza el teatro y la rueda la
condicion ambulante de la compaiiia, que contaria con decorados y vestuarios disefiados por

artistas de vanguardia como el propio Palencia, José Caballero, Alberto Sdnchez o Ramdn Gaya.

A mediados de los afios treinta, el ambiente prebélico se va desarrollando en una alocada
carrera armamentistica en diferentes paises, con el endurecimiento del discurso politico, el
auge del nazismo y con la contienda espaiola, que aparece como el preludio de un conflicto
aun mayor. Todo esto queda reflejado en los carteles de la época, que recurren frecuentemen-
te a imdgenes espectaculares que muestran el poderio militar y aéreo de las naciones; mas

tarde el cartel volvera a ser un medio de comunicacion indispensable en la gran contienda que
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fracturara al mundo desde 1939 a 1945. Las constantes graficas del patriotismo que se des-
pliega en los carteles tienen que ver con el uso de banderas y simbolos identificadores de los
contendientes, evitando las referencias figurativas con la intencion de desdramatizar y rebajar
la temperatura emocional del conflicto. La Guerra Civil espafiola supone un punto y aparte en
la vida de este pais; el conflicto depura toda manifestacidn artistica en pro del esfuerzo bélico
y social en que esta inmersa la sociedad, en un bando y en el otro. Siendo el arte de guerra un
arte beligerante, de propaganday publicidad, es natural que el expresionismo triunfe asi como
el realismo, mas facil de asimilar y por lo tanto una féormula de comunicacién rapida y clara.
En este tiempo se mostraron las vanguardias de una forma gratuita y colectiva, algo insdlito,
se hizo definitivamente cotidiana y generalmente andnima aunque destacaron en el bando
republicano Antoni Clavé y especialmente José Renal, que se adelanta a muchas experiencias
posteriores de tipo estilistico y estético utilizando técnicas nuevas, fotomontajes cargados
de expresividad y fuerza; su obra concita las influencias del decd francés y el constructivismo
ruso sobre una soélida formacién pictdrica y técnica. La voluntad transformadora que atribuia
al cartel fue plasmada en el ensayo Funcidn social del cartel de 1937, obra emblematica que
explica la profesidn, su historia y grado de alcance, insistiendo en el problema psicolégico y

social que contiene.

Renau desempefié cargos de gran responsabilidad como las direcciones generales de Bellas
Artes, Proteccién del Patrimonio Artistico y Propaganda Grafica del Comisariado General del
Estado Mayor, desde donde encargd a Pablo Picasso un gran mural para el pabellén espafiol
de la Exposicion Internacional de Paris de 1937. Picasso realizé el Guernica, obra que John Bar-
nicoat califica de «mejor cartel de guerra», recordando la influencia que el disefio de carteles,

con su énfasis en las formas dramaticas y sencillas, tuvo sobre las primeras obras de Picasso.

CARTELES FRANQUISTAS

Los vencedores de la Guerra Civil trataron de crear una imagen de identidad caracteristica,
algunas instituciones y colectivos del pais intentaron propiciar un arte caracterizado ideoldgi-
ca y estilisticamente como del Movimiento, limitando cualquier intento vanguardista, deter-

minando la hegemonia de las formas académicas.

Los afos cuarenta seran dificiles en lo social, en lo cultural y en lo politico, la Espafia oficial
utiliza en su propaganda una estética hibrida que, aunque intenta aportar unos toques de
modernidad, evoca los modelos cldsicos. El Neoclasicismo, el arte figurativo, el sentimentalis-
mo, la nostalgia y la reelaboracion de la historia, las escenas de la vida del campo, la escultura

clasica; todos ellos eran temas que gozaban de la aprobacién oficial y que se presentaban
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cada afio en la exposicion anual de Bellas Artes. Franco en persona escribié sobre el tipo de
arte que apoyaba: religioso, figurativo y académico, condenando todo lo que estaba relacio-

nado con las vanguardias.

Desde los Delegados Locales de Propaganda se pudo inspeccionar todas las publicaciones e
impresos que se editaban en el pais, controlando incluso los aspectos graficos de los carteles
gue necesitaban de un sello de autorizacidn para su publicacion. Se analizé todo el material
grafico imaginable, muchos de los cuales fueron rechazados con frases tan escuetas como
«desafortunado de factura y composicion. Debe ser rectificado», o prohibido directamente
por «falta de estética y color desagradable», criterios todos ellos nada objetivos y comple-
tamente dependientes del gusto del censor, de sus conocimientos o de sus convicciones.
Los grafistas se enfrentaban a una triple censura: la oficial, la del cliente y, seguramente, a

la suya propia.

El sistema econémico basado en un régimen de autarquia dificulté enormemente la evolucion
de las técnicas tipograficas y de impresion. A principio de los aifos cuarenta, con la Il Guerra
Mundial de fondo, era practicamente imposible importar maquinaria moderna, una maquina

de imprimir de importacién pagaba mas del 20% de su valor en gastos de aduanas.

El realismo franquista se imponia como el realismo de Stalin, impidiendo la normalizacién de
una innovacion estilistica esbozada con anterioridad a sus respectivas llegadas al poder, per-
petuando hasta el limite las figuraciones mas anodinas y aun asi resaltaron buenos cartelistas
como Pérez Bailo, cuyos esfuerzos en los afios cincuenta en el tratamiento de algunos carteles
turisticos no llegaron sin embargo, a cambiar el gusto que prevalecia entre la clientela institu-

cional y comercial, a pesar de los cincuenta premios nacionales e internacionales obtenidos.

El nombre mas destacado en los medios oficiales fue el del cartelista José Morell; sus carteles

para el turismo perpetuaban el casticismo que habia resistido al estilo modernista.

Sucediendo a Morell como principal proveedor de la Direccion General de Turismo desde
1949, la obra de Teodoro Delgado contrasta violentamente con la suya propia iniciada antes

de la guerra, con una acusada arquitectura expresionista que hace recordar al mejor Grosz.

Carlos Sdez de Tejada ya habia destacado en el bando nacional durante la guerra; en su obra
se aprecia un cambio de lenguaje plastico a raiz de la contienda, aunque ya antes habia evolu-
cionado desde un costumbrismo bastante anecdético hacia una ilustracidn con tintes clasicos.

Lo que ahora aparece es un énfasis retdrico, todo adquiere un tono épico.

Sdez de Tejada utiliza un punto de vista bajo que permite destacar las figuras sobre el horizon-
te, las alarga a la manera del Greco y las representa en todo su vigor, adoptando un cromatis-
mo claro y contrastado en el que predominan el ocre, el azul y el rojo; obteniendo una ilumi-
nacién igualmente enfética. El es por excelencia el ilustrador de lo sublime, pero su énfasis es

excesivo para los gustos académicos imperantes.
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EL GRAN CAMBIO GENERACIONAL: 1945-1968

Tras la Il Guerra Mundial el cartel parece olvidar sus diferencias autéctonas y se convierte en
un medio con vocacion transnacional. En estos afios se consolidan los lenguajes visuales pro-
cedentes de las investigaciones artisticas de entreguerras, aunque con una cierta ambigiiedad
entre la abstraccidn y el realismo, entre el funcionalismo y la decoracién, entre la racionalidad
y la emocidn. Son afos duros de reconstruccién y las condiciones para el desarrollo de la acti-
vidad grafica van a cambiar sustancialmente: la propia estructura publicitaria revoluciona los
circuitos del cartel comercial, que no podra frenar la presidn de los nuevos soportes, sobre
todo tras el auge de la television. El cartel sélo representard un minimo porcentaje en la pla-
nificacion de medios y las agencias publicitarias llegardn a adquirir un control amplio sobre la
actividad. Por otra parte, el debate entre cartel «artistico» y cartel «cientifico» esta servido en
los afios cincuenta; el cartel se va refugiando cada vez mas en el campo cultural y artistico, en
el cartel civico y de grandes causas sociales, asi como en las campafias institucionales. Con fre-
cuencia se solicita la colaboracidon de un artista reconocido y, aunque algunos carteles estan

lejos de conseguir sus objetivos, el anunciante aprovecha el prestigio otorgado por su autor.

Tras la liberacion de Francia, Pablo Picasso realiza bastantes carteles politicos y pacifistas, uno
de ellos, el del Congreso Mundial de Partisanos de la Paz. Paris, de 1949, utiliza una paloma
litografiada y obtiene un éxito inesperado, convirtiéndose en uno de los simbolos mundia-
les de la paz. El pintor surrealista Magritte alterné durante afios el disefio de anuncios y su
propia pintura, gran admirador de De Chirico, realiza en 1947 el cartel Festival Mondial du
Film et des Beaux-Arts, Bruxelles. Esta obra, con la pantalla repetida sobre el rostro de una
espectadora ciega, sigue siendo fuente de inspiracion para numerosos disefiadores graficos
contemporaneos que han aprovechado su continuo trasvase desde la realidad a la poesia y de
ésta al misterio. La publicidad ha encontrado en Magritte, y en el surrealismo en general, una
de sus estrategias favoritas, tendentes a provocar la convulsién sobre el espectador, quien ve
desplazada bruscamente su nocidn de realidad aunque acaba aceptando la convivencia entre

diferentes realidades incoherentes.

Probablemente uno de los mejores carteles de la posguerra sea el realizado para Polil por
Josep Artigas, obra antoldgica de la historia del cartelismo espaiol y un elocuente simbolo. Asi
fue interpretado por el Equipo Crdnica en la serie La Pardbola: «Queriamos que un argumento
tipico para ser tratado de forma realista —la represién y el miedo producidos por el franquis-
mo de posguerra, tema de la serie- se convirtiera en una fabula intemporal que conservara y
potenciara al mismo tiempo el dramatismo de los hechos reales en la Espaiia de ese periodo».
Para Satué, la principal fortuna después de estar vivos era disponer de un par de zapatos, un
colchén o un abrigo. La vision de un hombre invisible que descubre aterrado el gran agujero
de su abrigo producido por la polilla y recortado sobre un agrio fondo de color amarillo, conci-

taba facilmente angustiosos sentimientos de solidaridad.
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Artigas desarrolld su carrera en Suiza entre 1955-66, en sus carteles comerciales asoma el
surrealismo, la caricatura y una cierta geometria caracteristica del depurado grafismo suizo de

los anos cincuenta.

Uno de los grandes autores de los afios cincuenta fue el pintor Manolo Prieto que renovo el
cartel taurino sintetizando una férmula en la que el protagonismo lo ostentaban exclusiva-
mente el toro, a veces sélo, y el torero huyendo del costumbrismo y realzando los aspectos

mas emocionales del enfrentamiento.

Por su valor de opinién autorizada reproducimos una encuesta que le fue realizada en el

numero uno de la revista Arte Comercial del ailo1946. Las preguntas fueron:
12 {Qué opina usted del cartel espafiol?

22 i Cree que los que, generalmente, vemos pegados en los muros reflejan las posibilidades
artisticas de los actuales cartelistas?

32 iConsidera perfecta la técnica de reproduccidn o cree que pueden mejorarse los resul-

tados de los impresores?
A lo que Prieto contesta:

12.- El cartel actual espafiol -en el mejor de los casos, y no hablemos en el peor, que es lo
gue mas abunda- ha dejado de ser un cartel para convertirse en una estampa bonita,
que nada tiene que ver con la publicidad. Claro que la culpa de esto la tiene primero,
la poca educacidn artistica y publicitaria del cliente, segundo, la poca unién entre
los dibujantes actuales, y tercero (como consecuencia de la segunda apreciacién), la

poquisima garantia que nos ofrecen los Jurados y bases redactadas en los concursos.

El cartel es lo mas completo en la publicidad, y la publicidad es una ciencia que muy
pocos dominan; un buen cartelista se puede comparar con un buen médico, en su caso
el enfermo es el cliente con su producto. Ahora bien, ¢se toma interés un buen médico
si se encontrara con un paciente el cual le impusiese tal o cual medicamento para curar-

se de una enfermedad que él mismo desconoce?

22.- iNo! Los cartelistas estamos retraidos, por las causas que ya he dicho antes. Cuando
existia nuestra Unién de Dibujantes, la cosa era distinta, porque todo esto era contro-
lado por nosotros mismos, y nadie podia hacer un concurso ni redactar unas bases sin

nuestra aprobacién.

32.- De todo hay. Si al impresor se le da un trabajo que técnicamente estd bien ejecutado,
se le debe de exigir que el trabajo sea perfecto; pero si, al contrario, el trabajo esta
hecho con un desconocimiento total de lo que son las Artes Graficas, soy defensor del

impresor. Ahora bien, si el trabajo esta perfecto, en este caso soy exigente.
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Pero el trabajo por el cual sera recordado Manolo Prieto y que, paraddjicamente él conside-
raba menor, es haber realizado en 1956 uno de los mds poderosos iconos de nuestra cultura
popular: el toro negro de Osborne. Es un disefio antropoldgico y tenebroso, una silueta en
negro de estilo expresionista, una silueta profundamente hispanica que se ha ido apropiando
poco a poco del paisaje haciéndose consustancial a él, perdiendo en el proceso las letras que
formaban las palabras «Osborne, sherry & brandy» que acabaron siendo redundantes. Con
esta forma el toro de Prieto quedd inscrito en el Catadlogo General del Patrimonio Histérico el

12 de diciembre de 1996.

En 1952 se celebré en Barcelona el 35 Congreso Eucaristico Internacional, destacando el cartel
realizado por Jorge Castro que reproduce a gran tamaio la insignia conmemorativa del acon-
tecimiento, original de Rafael Solanic y vencedora de un concurso al que también se presen-
taba el gran disefiador de los afios treinta y cuarenta, Evaristo Mora. El cartel aprovechaba el
formato romboide del escudo de la ciudad; el autor planted una pieza de solapa que funcioné
ademas como ensefia mural pegada a los colgantes de los balcones. La audacia de su disefio
hizo que 25 afios mas tarde, este mismo formato fuese utilizado para la campafia de moviliza-

cion a favor del grupo de teatro Els Joglars, condenado en consejo de guerra.

Aunque Luis Seoane, el gran pintor, grabador, muralista, ceramista y cartelista gallego habia
marchado al exilio, concretamente a Buenos Aires, lo incluimos aqui por ser el autor de uno de
los mejores carteles comerciales de la época y que ademas, ilustra particularmente la libertad
estética con que se podia trabajar dentro y fuera de Espafia. Nos referimos al cartel de Cin-
zano, realizado en 1953; en él Seoane pasa por encima de servidumbres comerciales y utiliza
un radical estilo funcionalista, con limpia geometria y colores planos, donde destaca la fuerza
compositiva y plastica de un cartel tamafo mural hasta el punto de relegar al producto anun-
ciado a un papel secundario —aunque comercialmente eficaz- como si la empresa patrocinara

la creaciéon de un cartel artistico libre a cambio de la presencia del logotipo.

El cartel se describe con un lenguaje mas cercano al arte que al disefio: «con sus limpias masas
rectangulares de colores dindmicos consigue la sintesis expresiva en las tensiones asimétricas
del color. Como en la leccidn constructivista la geometria abandona su estatismo para reflejar
la espacialidad de un mundo dinamico.» (Antdn Patifio). También Valeriano Bozal alude a la
influencia de Malévich en la composicidn, el sentido cromatico de Matisse y el sentido de la

composicion arquitecténica de Léger.

La elementalidad, nitidez e intensidad cromdtica definen y caracterizan la obra de Luis Seoa-
ne. Su investigacion en el ambito del grabado y de las artes graficas, su capacidad para adver-
tir las posibilidades de las tintas planas, la importancia de los «ajustes» y «desajustes» de las
masas cromaticas y de las lineas, le permitiran introducirse por un camino original dentro de

la pintura.

En un pais que habia quedado aislado, la mayoria de los artistas muestra en su obra una fuerte
influencia art déco, con la simplificacion formal y la incorporacién suavizada de ciertos ele-

mentos vanguardistas, no dejandonos olvidar que este estilo habia sido muy popular durante
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las dos décadas anteriores. Aunque algunos rasgos del cubismo se diluyeron hasta desapare-

cer, el surrealismo sin embargo, mantuvo cierta presencia.

Los afios cuarenta fueron una de la épocas mas tremendas de la Historia de Espafia en todos
sus aspectos, pero existen mas lineas de continuidad de lo que parece. «En abril no nacié otro
pais (...), y el zanjon no fue tan grande como para que el historiador olvide los hilos de conti-

nuidad.» (Carlos Mainer)

Muchos grafistas no pudieron o no quisieron salir del pais y la lista de los que se quedaron se
haria muy larga; algunos habian trazado su carrera de forma realmente brillante antes de la

Guerra Civil y van a continuar trabajando después de ella.

Desde luego, a ninguno se le puede considerar disefiador tal y como lo concebimos hoy en dia.
Todos ellos eran grafistas que se encontraban a caballo entre la ilustracién y lo que ahora lla-
mamos disefio, haciendo lo mismo un cartel o un anuncio que la maquetacién de una revista

o las ilustraciones de un libro.

Por otra parte, la aparicion de los medios electrénicos en la década de los cincuenta afectd
de forma considerable al teatro; en seguida se instalé un aparato de televisién en la mayoria
de los hogares. El cine ya habia restado mucho publico al teatro y ahora era la television, pero
es justamente ahora cuando el teatro «serio» apuesta por utilizar el medio publicitario de los
carteles, que antes usaban casi exclusivamente el teatro de candilejas, no limitdndose Unica-

mente a ser un detalle adicional del espectdculo al que representaban.

El Ilamado teatro del absurdo hace su aparicién en esta década, las imagenes mds tristes y
desoladoras caracterizan las piezas de Samuel Beckett o Eugene lonesco; sus carteles recupe-

ran el surrealismo y el dadaismo en los afos sesenta.

Los carteles de teatro de la posguerra tienen un caracter cada vez mas internacional, en par-
te se debe a que las técnicas de impresién son cada vea mas baratas y a que las compaiiias
viajan constantemente, utilizando los carteles de una misma representacion en varios paises
diferentes. Dejando a un lado el lenguaje utilizado en la tipografia, resulta dificil establecer el

verdadero origen de un cartel de teatro.

El cartel no es sélo un medio efimero de informacion y comunicacion, adquiere también un
valor documental que ilustra el acontecer histérico con imagenes. Un ejemplo es el cartel
realizado por Vasarely en 1948 para Air France: el reflejo del sol del atardecer en el mar le
sirve para introducir algunas de sus investigaciones graficas por las que un conjunto de lineas
curvas y entrecruzadas de vivos colores crean ritmos repetitivos, casi abstractos, y vibraciones
6pticas que preludian sus conocidas propuestas pldsticas de caracter normativo y cinético.
Desde mediados de los cuarenta sus investigaciones plasticas comenzaron a imponerse hasta

convertirse en un referente internacional de la abstraccién geométrica y del arte dptico.

Muchos de los carteles culturales de la época estan impregnados de la evolucion de las artes

pldsticas, si bien bastantes cartelistas atn estan muy influidos por el constructivismo de entre-
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guerras, como la escuela grafica de Suiza que desarrolla los postulados de un estilo verdade-

ramente internacional.

El giro hacia distintas formas de realismo y la neofiguracién fue una de las caracteristicas del
arte de los afios sesenta, se huia de «el arte por el arte» y esta propuesta llegd al cartel. Por
otra parte, la reaccion frente al expresionismo abstracto y contra toda version del informalis-
mo habia comenzado a producirse casi simultdneamente a ambos lados del Atlantico con una
reivindicacion comun de una nueva cultura popular, si bien este pop revistié un caracter mas
espectacular en EE.UU. y fue enseguida aceptado por la gente. Uno de sus artistas fundacio-
nales, Richard Hamilton, lo define como «popular, pasajero, prescindible, barato, fabricado en

serie, joven, divertido, sexy, fantasista, glamoroso y buen negocio».

También en Estados Unidos se crea el cartel psicodélico con Victor Moscoso a la cabeza. Es un
cartel con desenfreno de formas, tratamiento explosivo del color y con un desafio a los limites
de la legibilidad del texto, que suponen la sintesis de variados ingredientes que van desde el

Art Nouveau, el surrealismo, los lenguajes del cémic hasta el optical-art y la imagineria del pop.

El teatro respondid de forma cautelosa ante el desafio del pop y del arte psicodélico en gene-
ral, pero fueron los espectaculos que se arriesgaron a buscar una nueva audiencia los que
crearon los carteles mas exuberantes y caracteristicos, como el del musical Hair, el mas psico-

délico de todos, y cuando la compaiiia cruzé el Atlantico el cartel viajé con ella.

En los afios sesenta, los artistas polacos, checos y de la Alemania del Este dieron un gran
impulso al cartel cultural, que adquiere gran interés a diferencia de las imagenes politicas y

comerciales.

En los afios cincuenta, el cartel desempefié en Polonia un papel muy especial. Al moverse en
campo menos controlados que otros, era posible meter de contrabando ciertas novedades y
formalismos; es aqui donde el arte polaco alcanzé sus mas altas cotas de valor y originalidad,
consigue un estilo propio a base de riesgo y experimentaciones, de disciplina y de sentido del
humor, de bascular entre lo sublime y lo grotesco. Sin rodeos ni vacilaciones; ha evolucionado
desde una primera etapa donde domina el simbolismo, para desplazar su centro de gravedad
en los afos sesenta hacia la metéafora. Se simplifica la estructura de las imagenes y crece al
mismo tiempo el depdsito de los signos asimilados por el publico; la forma se reduce y el car-

tel obliga al receptor a colaborar en la lectura del mensaje que contiene.

La escuela polaca incide con gran imaginacién en el humor negro, lo surreal y lo absurdo en
los carteles de teatro, cine u dpera, siendo uno de sus representantes Jan Lenica, autor de un

potente y expresivo cartel para la Expo de Sevilla de 1992.

Los sucesos de mayo del 68 francés, estuvieron jalonados por una actividad cartelistica sin-
gular en respuesta a la censura que la radio y la televisidn ejercieron sobre la informacién. El
cartel se convirtié en el Unico medio libre y rdpido de comunicacién y tuvo como emisor un

protagonista colectivo que anunciaba: «el arte ha muerto, liberemos nuestra vida cotidiana».
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Finalmente, muchas de las frases acuiiadas como «prohibido prohibir», «la imaginacién al
poder» o «haz el amor y no la guerra» han engrosado el conjunto de esléganes de la comunica-

cién de masas para atender a su pesar la propia persuasion publicitaria de caracter comercial.

Precisamente unos afos antes, en 1964, un grupo de importantes disefiadores graficos, pre-
ocupados por la importancia que progresivamente iba adquiriendo la publicidad y sus fines
econdmicos inmediatos, muchas veces en detrimento de la calidad y pluralidad de la propia

profesion y por tanto de su autonomia, lanzaron un manifiesto titulado Things First:

Nosotros, los que firmamos, somos disefiadores grdficos, fotografos y estudiantes criados en
un mundo en el que las técnicas y aparatos de publicidad se nos han presentado continuamen-
te como la manera mds lucrativa y deseable de usar nuestro talento. Se nos ha bombardeado
con publicaciones devotas a esta creencia, aplaudiendo el trabajo de aquellos que han flagela-

do su habilidad e imaginacion para vender cosas como:

Comida para gato, polvos para el estomago, detergente, productos para la caida del pelo,
pasta de diente multicolor, locion para después de rasurarse, locion para antes de rasurarse,
dietas para bajar de peso, dietas para subir de peso, desodorante, agua carbonatada, ciga-

rros, roll-ons, pull-ons y slip-ons.

El esfuerzo mds grande de aquellos que trabajan en la industria de la publicidad se desperdicia

en estos propositos triviales, los cuales contribuyen poco o nada a nuestra prosperidad nacional.

En comun con el numero creciente del publico general, hemos alcanzado un punto de satura-
cion donde el grito agudo de la venta al consumidor no es mds que ruido. Creemos que hay
cosas mds importantes en las cuales podemos utilizar nuestra habilidad y experiencia. Existe
sefalizacion para las calles y edificios, libros y periddicos, catdlogos, manuales de instruccio-
nes, fotografia industrial, material educativo, peliculas, documentales televisivos, publicacio-
nes cientificas e industriales y todos los otros medios a través de los cuales podemos promover

nuestro oficio, nuestra educacion, nuestra cultura y nuestra conciencia del mundo.

No estamos a favor de la abolicion de la publicidad de alta presion: esto no es posible. Tampo-
co queremos quitarle la diversion a la vida. Pero proponemos una revision de las prioridades a
favor de formas mds utiles y perdurables de comunicacion. Esperamos que nuestra sociedad
se canse de vendedores pretenciosos y persuasivos, y que el requerimiento de nuestras habi-
lidades sea para propdsitos que valgan la pena. Con esto en mente proponemos compartir
nuestra experiencia y opiniones, proporciondndolas a colegas, estudiantes y a otros a los que

les pueda interesar.
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FIN DE SIGLO

La muere del general Franco no tuvo efectos artisticos inmediatos aunque cambiaron algunas
de las reglas del juego generalmente aceptado: el antifranquismo, que habia tefiido las mani-
festaciones artisticas y culturales durante tantos afios, perdia su razén de ser, las relaciones
entre arte y politica adquirian una fisonomia diferente, mas normal, semejante a la que existia
en los demds paises europeos. Las orientaciones que timidamente venian afirmando desde
antes de 1975 su apoliticismo, su rechazo a entender la obra artistica como manifestacién del

compromiso, encontraban ahora un nuevo marco.

Al amparo del desarrollo autonédmico se produce un cierto auge de orientaciones definidas
regionalmente. Las instituciones locales y autonémicas han apoyado a artistas jévenes que
han buscado muchas veces una imagen caracteristica de su origen, una busqueda de sefias
de identidad que permitiera establecer diferencias. El papel jugado por algunas instituciones
aglutinantes y por publicaciones que ellas han financiado, ha sido decisivo, como por ejemplo

la revista Figura para lo referente a Andalucia.

El llamado arte de los ochenta predica una vuelta a la pintura y a la escultura, al placer de la
pintura y la escultura, incluso al museo, afirma también que es un arte despolitizado aunque
en modo alguno se puede considerar un movimiento homogéneo. El conceptualismo no des-
aparece, le sucede como a las restantes orientaciones estilisticas: deja de comportarse como
movimiento de grupo, como movimiento de vanguardia cohesionado con objetivos precisos.
Ahora uno de los rasgos que caracteriza el arte es que los grupos fijan sus relaciones a través

de la amistad y la actitud, no en la homogeneidad estilistica o ideoldgica.

Otra caracteristica es la narratividad, se cuentan acontecimientos, se ilustran metaforas, para-
bolas, mitos, se representan lugares reconocibles y reconocidos. De esta manera se rechazan
muchos de los valores que se han considerado propios de la Modernidad: la presentacion y

la autenticidad de los materiales o de las formas, de los volumenes, la gestualidad inmediata.

La narracién es una forma de mediacion, recupera la tradicién rota por la Modernidad y con
ella los elementos formales y los motivos iconograficos que le pertenecen: el juego de la pers-
pectiva en la construccidn de los espacios, deformaciones, simetrias, columnas, ajedrezados...

cobran mayor importancia en los recursos épticos.

Después de tantos movimientos, tendencias y corrientes como se han sucedido en el siglo XX,
resulta normal un cierto cansancio, que igualmente se nota en otras manifestaciones sociales
y politicas. En el mundo de la cultura en general se ha denominado este tiempo de fin de siglo
como «posmoderno», que encuadra esta época de dudas, desencantos, pasividad, incerti-
dumbre ante el futuro y rechazo de lo anterior. La heterogeneidad, la variedad, la pluralidad

de vertientes, son fendmenos contra la teologia de las vanguardias, contra el idealismo y la
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utopia, contra la cronologia rectilinea, contra la idea de progreso, la obsolescencia y la nove-

dad, contra la enorme experimentalidad del siglo XX.

Se utilizan todas las formas de lenguaje visual, se echa mano de la fragmentacién, se mezcla
todo en un eclecticismo radical nunca tan extenso y tan ambivalente. En palabras de Jenchs,
la corriente posmoderna se traduce en «la ecléctica mixtura de cualquier tradicidn del pasado

inmediato; no es sélo la continuidad de la Modernidad, sino también el acto de trascender a ésta.»

El mundo contemporaneo ha tendido desde principios del siglo XX a la internacionalizacion,
llegando actualmente al maximo negativo denominado nuevo orden mundial; un siglo experi-
mental, universalista en la informacién y comunicacién, manipulador y fragmentario, vulgari-
zador y difusor. Pero también es el siglo del existencialismo, de la fenomenologia, del estructu-
ralismo, de la semidtica, de la analitica, del despertar de la ecologia y de la aceptacidn, tedrica

al menos, de los derechos humanos.

Hay formas de mirar, la mirada del poder, la mirada convencional, la mirada sexista... Hay for-
mas de mirar que anulan la diferencia, consagran lo establecido o, por el contrario, muestran

diversidad y rechazan lo homogéneo.

Durante estas décadas el cartel se ha decantado definitivamente hacia el &mbito cultural,
festivo, ideoldgico y artistico con una gran creatividad, pero sin ofrecer resistencia ante la
pujanza de los nuevos soportes y medios publicitarios. Ello no implica una renuncia sino una
reordenacién de sus antiguas funciones; el cartel ve reforzado su papel como vehiculo de

campanas de utilidad publica o de interés social.

Las novedades tecnoldgicas son abrumadoras y espectaculares en el terreno de la informacion
y en el de la creacion de imagenes digitales. La desintegracién de los cédigos graficos here-
dados del Movimiento Moderno y un eclecticismo desinhibido propio de las Ultimas décadas
configuran un panorama de imdgenes hibridas derivadas de la fusion entre tecnologia y dise-

fio grafico, lejos ya de la cartelistica callejera convencional.

Ya no hay cartelistas puros, proliferan los carteles de autor; hay excelentes carteles firmados
por Alberto Corazén, Carlos Rolando, América Sanchez o Peret, por citar sélo algunos. A ningu-

no de ellos se les puede llamar, en rigor, cartelistas; son disefiadores generalistas.

En este nuevo contexto, los mensajes que exhiben los carteles tienen algo de resistencia
clandestina y de consigna, pues parecen dirigidos a un segmento de poblacién muy especifi-
co, de los cuales quedan excluidos los automovilistas en general y los peatones mas apresu-
rados. La alteracion del tiempo de lectura de esta nueva cartelistica urbana, lejos ya del con-
cepto telegrafico de Cassandre de los afios treinta, la ha hecho perfectamente compatible
con las técnicas de disefio de los ordenadores y con los estilos que del nuevo instrumento se

van derivando.
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6.1 Antecedentes

6.1.1 La primera renovaciéon formal del cartel teatral

En el cartel de teatro la renovacién formal se produce mas despacio que en otros géneros. La
modernizacién se lleva a cabo mas rapidamente en los carteles del circo, de los cafés cantan-
tes y en los del cabaret, mas que en los propiamente teatrales. Puede que sea debido a que
aun no se habia hecho una separacion entre los programas y el cartel, ya que este evolucioné
formalmente a partir de los programas, en cuanto a formato y dimensiones, tipografia y ador-
nos tipograficos, y no se produjo una separacion conceptual de ambos medios publicitarios.
Al igual que ocurrié con los primeros carteles, los carteles teatrales comenzaron en peque-
fios formatos y cumplian la funcién de cartel y programa al mismo tiempo. Esta separacién
comienza a realizarse a finales del siglo XVIII gracias a la inclusién de publicidad mercantil en

los mismos.

...lugares publicos como restaurantes y casas de moda pagaban los costes de impresién
de los programas a cambio de contar con un espacio para su publicidad; esto condujo a la

confeccién de numerosos programas teatrales con abundantes anuncios comerciales.”

Otro motivo de esta tardia renovacion puede estar en la falta de verdaderas estrellas de reco-
nocimiento internacional. No es que no hubiese buenos actores pero no a la altura de Sara
Bernhardt, que utilizé la proyeccidn del cartel para convertirse en una verdadera diva. Grasset

y sobre todo Alphonse Mucha ayudaron con sus carteles a la carrera de la gran estrella.

Pero la razén de mayor peso fue la meramente econdémica. El tipo de cartel tipografico, sin
imagenes y en formato reducido, era bastante mas econémico de producir en imprentas

tradicionales que seguian utilizando técnicas de impresion como la tipografia o la xilografia.

1 AILEEN, Reid, Posters de Teatro, LIBSA, Madrid, 1993, p. 84
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Y en Espafia, y menos aun en Andalucia, no existian empresas teatrales tan fuertes como en

Paris o Londres.?

6.1.2 La renovacion en los sistemas de impresion

La necesidad de imprimir carteles de gran tamafio llevd a los impresores a utilizar tipos de
madera. En la medida en que los tipos de metal de gran tamafio eran muy costosos y mas
fragiles, el impresor neoyorquino Darius Wells empezd a experimentar con tipos de madera
manufacturados. En 1827 inventd un lateral router que permitia fabricar tipos de madera
duraderos y con un coste de la mitad respecto a los metdlicos. El impacto estético de estos
carteles de mediados del siglo XIX fue muy grande y su bajo coste los popularizé rapidamente.
En 1828 lanzé su primer catdlogo, entrando en competencia con los fundidores de tipos en
metal ingleses. Wells narra en la primera hoja de muestras de tipos de madera de su catalogo

la ventaja de estos tipos de madera sobre los de metal:

... estos tipos (de madera) estan realizados con una maquina que les da una superficie
perfecta y una altura exacta y uniforme, mientras que los tipos grandes de metal tienen un
poco cdncava su superficie y ademas la facilidad que tienen para romperse por el centro y
por los trazos descendentes es algo que los tipos de madera obvian y también es algo que
los impresores apreciaran, sobre todo si viven lejos de las fundiciones. El uso de tipos de
madera, como los presentados en esta hoja, son mas convenientes en muchos aspectos

que los de metal, asi como mas duraderos y con un apreciable menor coste.?

Los carteles tipogréficos en madera tuvieron gran éxito y, a partir de 1870, empezaron a com-
partir su uso con la aparicién de la cromolitografia. Este nuevo invento iba a reorientar por
completo el cartel, permitiendo carteles mas pictoricos y a todo color (la litografia ya habia
sido inventada en 1796 por el aleman Aloys Senefelder). No obstante, los grandes tipos en
madera siguieron usandose en carteleria gracias a sus cualidades apuntadas; gran tamafio,
resistencia y menor coste de fabricacidén. Prueba de su apogeo la tenemos en la fabrica de

tipos de madera The Hamilton Manufacturing Co. fundada por James Edward Hamilton en

2 Larenovacion del cartel en Inglaterra se produjo singularmente a partir del cartel para teatro. Un impresor, David
Allen & Sons, imprimia el 75% de los carteles para el teatro gracias a contratos en exclusiva con directores y em-
presarios. Una serie de artistas (W. True, A. Morrow, J. Hassal) y litégrafos produjeron una importante cantidad
de carteles de calidad. Solo el pintor y xilégrafo John Hassal (1868-1948), produjo cerca de 600 originales para el
impresor David Allen. En una época (finales del siglo XIX ) en la que todavia se llevaba en Inglaterra el cartel de
pesada tipografia, Hassal defendia la ilustracién como el principal atractivo de todo cartel, poco texto y en carac-
teres pequefios.

Hassal, Dudley Hardy (1867-1925), Aubrey Beardsley (1872-1898), los Beggarstaff Brothers y otros, modernizaron
el cartel inglés trabajando sobre todo en el cartel teatral y editorial. Pero esto se produce en los diez o quince
ultimos afos del siglo, si exceptuamos el caso insélito del cartel de Frederick Walker para The Woman in White,
la obra de Wilkie Collins, de 1871.

(Carteles de Teatro. Memoria de la seduccion: carteles del siglo XIX en la Biblioteca Nacional, 2002. Exposicion
organizada por: Biblioteca Nacional de Espafia Comisario: Raul Eguizabal Maza).

3 http://www.unostiposduros.com/los-tipos-de-madera/Unos tipos duros. Teoria y practica de la tipografia. Con-
sultado en mayo de 2015.
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1880, en Minesota, que tuvieron que construir fabricas mas grandes, como la que inauguraron
en 1927y que estuvo en funcionamiento hasta finales del siglo XX, cuando la tecnologia digital

sustituyo su funcion.*

La aplicacidn de procedimientos fotograficos al sistema de impresion litografico permitié la
impresion en distintos colores mediante la fotomecanica, consistente en tramar la imagen para
separar los colores mediante procesos fotograficos. Las tramas, una vez impresas en las tintas
basicas cian, magenta amarillo y negro (CMYK), ofrecian la sensacion de color al ojo humano.
La técnica de fotomecanica durd hasta la aparicidn de la tecnologia digital, que en sus primeros
afios encontrd sistemas de filmacidn capaces de generar fotolitos sin la utilizacién de épticas

fotograficas. Las impresoras de chorro de tinta (ploter) empezaron a sustituir el proceso.

En el siglo XIX el teatro estaba condicionado por los cambios constantes en la programacion:
la premura con que tenian que disefiar las efimeras piezas provocaban que la mayoria fueran
estrictamente tipograficas, y por tanto mds rapidas y sencillas de crear. Con la llegada de las
nuevas técnicas fotograficas con el cambio al siglo XX, se empiezan a incorporar fotografias de

los protagonistas de los espectaculos.

«Los talleres espanoles no contaron hasta la segunda mitad del siglo XX con los medios de
produccién que desde 1890 tuvieron los talleres de Paris especializados en el cartel».® Estos
ultimos contaban para imprimir con unas planchas cilindricas de 120 x 160 cm -podian llegar
incluso a los dos metros- de manera que los carteles eran una sola [dmina de papel. Otras
veces, la mayoria, los carteles de gran formato se conseguian uniendo dos o tres piezas del
tamano que aqui se podia imprimir -100 x 70 cm- y dependia de la habilidad del litégrafo para

resolver los problemas de registro de la imagen.

Las tiradas de los carteles eran de varios cientos, no de miles como los franceses, asi que su
utilizacion fue mads habitual en interiores, o incluso como objeto de coleccionismo -los carteles

de estos afios gozaron de tanto éxito que fue normal que la gente los coleccionara-.”

Sin embargo en Espafia ya existia una potente industria dedicada al cartel de fiestas y toros
desde el siglo XIX, como prueba de ellos los grandes carteles taurinos salidos de los talleres
José Ortega y Mirabet de Valencia, Portabella en Zaragoza, Juan Palacios y Regino Velazco en
Madrid, la gran imprenta Talleres L. Tasso o la litografia Casamajé en Barcelona, la Litografia

Muller en Cadiz, o las malaguefias Mitjana» Fausto Mufioz y R. Alcala.?

4  GARCIA-GARRIDO, Sebastian, Elogio de la Lengua Esparfiola y las Artes del Libro. Tipometrias: creacion artistica
con tipos moviles de madera, Consejeria de Economia, Innovacion, Ciencia y Empleo de la Junta de Andalucia,
2014, p. 31

5 En un principio se basaba en la tricromia, sélo los tres colores basicos; cian, magenta y amarillo. Mas adelante se
le afadio el negro para reforzar los tonos y crear mayor contraste.

6 CARULLA, J.; CARULLA, A., La publicidad en 2000 carteles. Barcelona, Postermil, 2 vols., 1998, p. 17
7 lbidem, p. 23

8 ARCE, Maria Belén, Tesis, Caracteristicas Comunes de Carteles de Eventos Culturales Latinoamericanos y su
Identidad Grdfica, Universidad Abierta Interamericana, 2011, <http://imgbiblio.vaneduc.edu.ar/fulltext/files/
TC110405.pdf> Consultado en septiembre de 2011
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6.2 Muestreo previo de la carteleria
teatral anterior a los 60

6.2.1 Origenes

El cartel teatral se remonta al siglo XVII, a la época del siglo de oro del teatro espafiol, y tene-
mos el honor de que el primer cartel del que se tienen datos fehacientes es andaluz. Se trata
de un cartel sevillano de 1619,° registrado en el Archivo Municipal de Sevilla. No se trata de

un cartel como lo entendemos hoy, debido a que es una pieza manuscrita y Unica, no seriada.

(©ICAS-SAHP, Archivo
Municipal de Sevilla,
1-155-290, PI. IlI-1-5).

Fuente: Los carteles de
teatro en el Siglo de Oro.
Mercedes de los REYES
PENA (Universidad de
Sevilla). Formato del
cartel: 31 x 41,50 cm.

9 Contrariamente a lo que indica E. Courc¢hinoux, que data el primer cartel de teatro en 1630 en su obra "El Cartel"
en Arte Comercial Ao Ill, N2 13, pag. 50
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Fuente: A vueltas con
los carteles de teatro
en el Siglo de Oro,
Mercedes de los REYES
PENA (Universidad de
Sevilla).

Esos carteles primitivos no eran tan coloridos ni tan graficos como los de hoy dia evidentemente.

Sobre el tipo de letra y color, el cartel de Sevilla presenta una primera linea mas llamativa,
por el uso de una bella escritura gotica encarnada y de gran tamafio, que recoge los nom-
bres de los autores de comedias —Vallejo i Acazio— y otras dos, menos impactantes, escri-
tas con tinta negra en cardcter cursivo, que indican el dia de la representacién —oi miércoles

—, la obra —sus famosas fiestas —, el lugar —en dofia elvira— y la hora —a las dos—."

0 = Cartel burlesco (Sevilla, Instituciéon Colombina, Biblioteca Capitular Colombina, Obras satiricas de Don Ivan de Tarsis...,
Sevilla, 1660, fol. 230r, Sig. 57-3-42).

m Cartel de teatro del siglo XVIII (Sevilla, Archivo Municipal, Seccién XI. Papeles del Conde del Aguila, Libros en folio, t. 11,
ndm. 20).

m = Cartel de «Juan Rogé, flamenco, jugador de manos» (Espafia, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte. Archivo
Histdrico Nacional, INQUISICION, 94, Exp. 15).

m Cartel impreso completo del siglo XVIII con anotaciones manuscritas aprovechado para la encuadernacion de la come-
dia Mentir y mudarse a un tiempo. El mentiroso en la corte, de Diego y José de Figueroa y Cérdoba (Madrid, Imprenta de
Antonio Sanz, 1746) (Madrid, Biblioteca Histdrica Municipal, Tea 1-44-14, a2).

10 REYES PENA, Mercedes de los, Op. cit., pp. 99-118
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Los carteles mantienen esa forma casi sin variantes hasta principios del siglo XIX en que se
produjeron dos acontecimientos que dieron lugar a la era moderna del cartel. Uno de ellos
fue el inicio de la industrializacidn a gran escala, que generd la necesidad de una publicidad
extensiva. El otro fue el invento del aleman Aloys Senefelder en 1796, de un nuevo método
de impresidn, la litografia, que hacia mucho mas facil la realizacién de carteles en color, apa-
reciendo los primeros carteles teatrales, tal como los conocemos ahora, generalmente con

ilustraciones realistas de escenas de las obras que anunciaban.

La litografia en colores empieza pronto a dar sus frutos. Introduce dos novedades fundamen-
tales para el desarrollo del cartelismo: la impresidén a varios colores con mayor facilidad que
la tipografia y la impresién en plano sobre piedra caliza, que permite al artista dibujar directa-
mente sobre ella evitando la dependencia de los grabadores profesionales y estereotipados.
Todo ello, sumado a la posibilidad de ampliar notablemente los formatos, que hasta entonces
no habian permitido los moldes y mecanismos tipograficos, seradn los tres elementos que

determinaran la naturaleza del cartel.

Ya en el siglo XIX el teatro se conforma como una de las grandes actividades de ocio de la
sociedad, a la que asistia de una manera habitual. Mas que un acto cultural era una practica

cotidiana. Ir al teatro deja de ser algo propio de la burguesia acomodada a finales de este siglo.

Para informar regularmente sobre la programacion, las piezas disefiadas eran principalmente
tipograficas, al ser mas rapidas de producir y mas baratas, en las que se incorporaban orlas
y otros elementos decorativos y que reflejan las modas del momento. La jerarquizacién de
la abundante informacién que muestran se realiza a través de los cambios en la tipografia:
distintas familias, uso de todas las variantes -negritas, redondas...- cuerpos especialmente
grandes para los textos mas importantes, etc. Con la entrada de las técnicas fotomecanicas y
del fotograbado ya desde finales del siglo XIX -aunque estas no se utilicen en el cartel teatral
hasta los afos veinte del siglo XX- se hace muy habitual utilizar fotografias con los actores o

musicos que fueran a actuar.”

En Andalucia tenemos magnificas piezas graficas del siglo XIX que, aunque modestas en cuan-
to a recursos: formatos pequefios, una sola tinta y ausencia de imdagenes, muestran el buen
hacer de sus tipdgrafos. Es el caso de estos dos carteles: Jugar por tabla, de 1851y Amor y
miedo, de 1857. Mesura en ambos en la seleccidn de los tipos y tamafio de los mismos, esta-
bleciendo una clara jerarquia y un buen contraste visual. La composicién general es limpia y
holgada y evita el uso de orlas y filetes tipograficos, tan recurrentes en este género grafico en

esta época.

11 SIMON MONTIEL, Alfonso. Los origenes del disefio grdfico en Mdlaga 1820-1931 Nacimiento y evolucién de una
herramienta de comunicacion social. Tesis Doc¢toral. Universidad de Malaga. Facultad de Ciencias de la Comuni-
cacion. Departamento de Comunicacién Audiovisual y Publicidad, p. 226
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B Jugar por tabla,
Teatro del Baldn,
Cadiz, 1851

0 Amor y Miedo,
Teatro Principal,
Cadiz, 1857

Detalle de los titulos
de ambos carteles

Es curioso comprobar como la tipo empleada para ambos carteles es la misma y se posiciona
en el mismo lugar, sobre la mitad del pliegue central. Sobre todo teniendo en cuenta que se
han impreso cada uno en talleres diferentes; el cartel de 1851 en la Imprenta de la Revista
Médica, y el de 1857 en la Imprenta de Don Filomeno Fernandez de Arjona. Lo que viene a
demostrar que, al ser un producto caro y dificil de obtener entonces, habia intercambio de

tipos entre los impresores de una misma localidad.
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Llama la atencién también es el punto final de los titulos; acatamiento riguroso de las reglas
ortograficas por parte de los cajistas y tipdgrafos de los talleres de impresién. Asunto que
habria contrariado al tipdgrafo Stanley Morison, creador de la Times New Roman, quien en

1932 elimind el punto final del nombre del peridédico The Times, de Londres.

El tamafio de estos carteles era pequefio, cercanos al tamafio folio, y para conseguir un
tamafo mayor se recurria a empalmar diferentes hojas previamente impresas. Como con-
secuencia, era posible jugar con esto e imprimir en sistemas distintos o bien introducir hojas
de diferentes colores para conseguir asi una pieza final mas atractiva. En el cartel Teatro de la
Alhambra, de 1874, se han impreso tres piezas, dos en rojo y una en amarillo, para formar la

bandera nacional y exaltar el caracter patriético de la representacion.

Se muestra también un cartel del Teatro Lara, de 1881, compuesto por seis piezas. Verdadero
ejercicio de encaje de los textos para acoplarlos en piezas separadas, sin que rompa ninguna
letra, y resultar aparentemente continuos. Se han marcado en los margenes las diferentes

piezas con una linea cian.
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B! Teatro de
la Alhambra,
Madrid, 1874

B Teatro Lara,
Madrid, 1881

Fuente: Biblioteca
Nacional de Espafia.
Colecciones
digitalizadas: carteles.



01 Cartel tipogréfico
y litografico. Teatro
del Circo, de 1875.
Fuente: Biblioteca
Nacional de Espania.
Colecciones digitaliza-
das: carteles.

H Teatro Apolo de
Madrid, 1879

Este otro cartel del Teatro del Circo, de 1875, se ha compuesto en tres piezas horizontales. Se
ha impreso en tipografia la pieza superior y la inferior, en tinta negra, y en litografia la pieza
central, en cuatro colores. Es facil ver c6mo en la pieza central, litografica, se interrumpe la

orla tipografica que enmarca las piezas superior e inferior, impresas en tipografia.

Finalmente, este otro cartel del Teatro Apolo de Madrid, de 1879, compuesto por varias piezas
de papel; dos arriba y otra abajo con los textos, impresas en tipografia, y dos centrales, de
tamafios diferentes, con ilustraciones de artistas diferentes también, impresas en calcografia.

Abajo se puede leer la presentacién y audicidn del Fondgrafo, del ingeniero americano Edison.™

12 Las representaciones teatrales solian acompafiarse con acontecimientos diversos para atraer y amenizar al publi-
co, como espectaculos circenses, eventos deportivos, la presentacion de inventos, etc.
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6.2.2 El teatro en el primer tercio del siglo XX

Los diferentes grupos y tendencias del teatro espafiol en el primer tercio del siglo XX pueden
agruparse en dos grandes apartados: el teatro que triunfa comercial (de éxito) y el teatro

innovador.

El teatro que triunfa antes de la guerra civil espafiola era conservador y continuista del que
imperaba en la segunda mitad del siglo XIX; el drama posromantico de Echegaray, la alta
comedia, el teatro costumbrista y comico y el poético. Las obras mads representadas eran las

llamadas de alta comedia; piezas teatrales de corte realista dirigidas a la burguesia de la época.

El teatro comercial son comedias de ambientacién burguesa, teatro cémico (que continua la
tradicién del sainete con piezas cortas) y teatro en verso (ligado a la estética modernista, a
temas histoéricos o legendarios), con obras como Los intereses creados, La sefiorita de Trevélez,
La venganza de Don Mendo, La Lola se va a los puertos, La venganza de Don Mendo, Las de

Cain, etc.

El teatro que se representa en los escenarios con gran éxito de publico es un teatro tradicio-
nal, comercial. Destacan los hermanos Alvarez Quintero dentro del costumbrismo andaluz y
Carlos Arniches en el costumbrismo madrilefio; Pedro Muioz Seca y Jacinto Benavente quien
hace dramas rurales; comico, pero nada costumbrista, es el teatro innovador de Jardiel Pon-
cela y de Miguel Mihura, verdadero precedente del que se llamara Teatro del absurdo; en el
teatro en verso, de influjo modernista, frecuentemente de tema histdrico, Eduardo Marquina,

Francisco Villaespesa y los hermanos Machado.

El teatro innovador pretendid escribir un teatro con nuevas técnicas o enfoques ideoldgicos,
un teatro experimental, pero sus autores no consiguieron triunfar porque no tuvieron éxito de
publico. El publico burgués del teatro de entonces no queria innovaciones ni aceptaba otros
valores morales o sociales distintos a los suyos. Se distinguen: el teatro de algunos noventa-
yochistas como Unamuno, Azorin y Valle-Inclan; con obras como Fedra, La esfinge y Soledad,
Old Spain, Lo invisible, Luces de bohemia, Farsa y Licencia de la Reina Castiza; y el Teatro de la
generacion del 27, como Garcia Lorca, Salinas (E/ director) , Alberti (El hombre deshabitado),

Casona (La sirena varada), y Max Aub (El desconfiado prodigioso).

Destacamos por un lado a Valle Inclan que, aunque cultiva todos los géneros, crea el género
esperpento, cuyo nombre se asocia siempre a Luces de bohemia (subtitulada Esperpento).
Este supone una interpretacion de la realidad deformada, de manera exagerada y burlesca,
una nueva estética basada en la distorsién que mezcla los rasgos tragico-grotescos y refleja
una actitud critica y estética. Y por otro a Lorca, por fundar en 1931 La Barraca, junto con
Eduardo Ugarte, compaiiia teatral universitaria que lleva a los rincones de Espaia el teatro
clasico espafiol, con objeto de popularizar la cultura y de que llegue al teatro un publico no

habituado entonces.”™

13 <http://www.alonso-gonzalez.net/literatura/el_teatro_anterior.htm> El teatro esparfiol anterior a 1936, Consul-
tado en abril de 2015.
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6.2.3 Las vanguardias artisticas
apenas impregnan la grafica teatral

«En Espafia, como en otros paises, los primeros carteles siguen la pauta del circo y otros
espectaculos populares y se ofrecen en formatos alargados, dominan por el texto, y a lo sumo,
alguna pequefia imagen»." Esta relacién de paternidad la define Antonio Checa refriéndose
al cartel cinematografico en Espaiia, pero es perfectamente aplicable al cartel teatral, si cabe,
con mayor relacién de parentesco con el circo que bien puede formar parte de las denomina-

das artes escénicas.

Visualizando la carteleria de principios del siglo XX en Andalucia, hasta el estallido de la guerra
civil espafiola, se puede comprobar el distanciamiento con las vanguardias emergentes que
tanto influirian en la grafica publicitaria, especialmente el constructivismo ruso y la Bauhaus

alemana.

No obstante, se pueden encontrar excepciones, como el cartel anénimo de estilo dadaista
del Gran Teatro de Falla para la obra Bésame otra vez, de 1933. Amalgama de tipos con y sin
serif, en altas y en bajas, dispuestos en aparente desorden que se recortan sobre una original
textura de fondo creada a base de la repeticion de pequerios filetes tipograficos. La cabeceray
en el pie de la mancha se remata con una cenefa escalonada. Como es habitual en esta época
aparece el precio de todo tipo de butacas, el lugar donde poder adquirir las localidades y el

anuncio del préximo estreno.

Salvando las distancias, se pueden establecer similitudes entre este cartel y el trabajo en los
afos veinte del disefiador neerlandés Piet Zwart (1885-1977), que cred una sintesis a partir de
dos influencias contradictorias: la vitalidad juguetona del dadaismo y el funcionalismo vy la cla-
ridad formal de De Stijl." Los dadaistas lograron sacudir al disefio tipografico de sus aspectos
tradicionales e influyeron de manera decisiva en el disefio grafico. Ellos se atribuyen la crea-

cion del fotomontaje.

Pero lo habitual en el panorama de la gréfica teatral eran carteles abigarrados de textos, en
todas sus variantes posibles en cuanto a tipos de letras, tamafo, peso, y el uso y abuso de los

filetes y orlas tipograficas.

Asi mismo, llama la atencion la total ausencia de uniformidad grafica en el tratamiento de la
tipografia aplicada a los nombres de las salas de teatros. La absoluta falta de identidad pone
en evidencia la poca conciencia y sensibilidad hacia este asunto, que no es raro dado en la
época en la que nos situamos, pero que se arrastrara hasta bien entrado los 90. Para poner
esto de relieve se analizardn mas adelante los principales logotipos de las salas de teatro de

Andalucia asi como de las propias compaiiias.

14 CHECA GODOY, Antonio. El cartel. Dos siglos de publicidad y propaganda, Advook Editorial SL, Sevilla 2014, p. 80
15 MEGGS, Philip B. / PURVIS, Alston W., Historia del disefio grdfico, RM Verlag, Barcelona (42 ed. 2009), p. 328
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Gran Teatro Falla de Cadiz. 1933

La Guerra Civil supuso un tremendo parén en la actividad teatral, desarrolldandose el cartel de
propaganda politica y de adoctrinamiento a la causa. Tras la misma, la carteleria se estanca en
el excesivo uso de los elementos propios del modernismo y el tipismo de lo castizo, sin aires

de vanguardia y renovacion'

Una pequefia muestra de la carteleria de algunos de los principales teatros de Andalucia en
este periodo es suficiente para ilustrar cémo el cartel de teatro no ha cortado aun el vinculo
con el cartel de circo, en cuanto al surtido tipografico y a los formatos se refiere. No ocurre en
cuanto al tamafio, siendo bastante mas pequefios los teatrales, ni en la grafica, empleando el

cartel circense atractivas ilustraciones litograficas como reclamo.

16 BARRERA GARCIA, Agustin, Arte y artistas para la imagen de Sevilla y sus fiestas; El cartel y su funcion artistico-pu-
blicitaria. Laboratorio de Arte 24 (2012), p. 623
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Publicaciones y

Divulgacion Cientifica

Gran Teatro Falla,
Cadiz. 1933, 1938,
19391949
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Teatro de San
Fernando, Sevilla. 1921,
1922, 1923 y 1940
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Teatro de la Exposicion,
Sevilla. 1930, 1930,
1931y 1934
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Teatro Cervantes de
Sevilla. 1929, 1929,
1930, 1931,1933 y
1934



Publicaciones y

Divulgacion Cientifica

Teatro Cervantes,
Milaga. 1901, 1908,
1915y 1932
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6.2.4 Espacios escénicos en la memoria

Antes de la llegada del cine a nuestras ciudades, y del futbol cémo no, el teatro era el rey de los
espectaculos y lugar de encuentro de todas las clases sociales sin distincion. La cartelera era
muy variada y numerosa y el repertorio se adaptaba a todo tipo de publico, en cuanto a edad,
condicién y nivel cultural. Era normal asistir a él mds de una vez por semana, si se lo podian
permitir, aunque el precio de la butaca variaba mucho en funcién de la sala o del espectéculo,
habiendo para todos los gustos y bolsillos. La llegada del cine fue acabando paulatinamente
con estas salas o, en la mayoria de los casos, fueron adaptdndose y reconvirtiéndose a salas
de proyecciones.

Solo citar las salas de teatro que no han llegado a nuestros dias, como tales, de dos ciudades
andaluzas para darse cuenta de la dimensién de esta industria en el siglo XIX y principios de
XX; Sevilla, por ostentar de alguna forma la capitalidad de la regidn y Malaga, por ser en esos
momentos la ciudad mas industrializada de Espaiia.
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Recreo, Sevilla.
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0 Gran Teatro de
Cérdoba, 1945



En Sevilla:

Teatro Imperial

El 25 de noviembre de 1906 se inaugurd en el
numero 25 de la calle Sierpes el Salén Imperial,
que tiempo después se convertiria en Cine
Imperial y que, alla por los 90, acogeria diversos
espectaculos bajo el nombre de Teatro Impe-
rial. Estrellita Castro recibid su bautismo escéni-
co en el Salon Imperial.

Teatro del Duque

Este espacio, uno de los mas céntricos, fue uno
de los mas activos de la época. Situado préximo
a la calle Jesus del Gran Poder. Se edificé en el
templo de San Miguel y se conocié como Teatro
Circo del Duque. Su primera etapa comenzd en
1866 como circo; un afio después, en 1867, se
trasformd en teatro, acogiendo espectaculos de
zarzuela bufa. Se demolié en 1938 y, en sus ulti-
mos afios, acogid proyecciones cinematografi-
cas. Su historia estuvo vinculada a los hermanos
Alvarez Quintero, pues acogié el estreno el 6 de
mayo de 1898 de su primer trabajo dramatico,
El peregrino

Teatro Cervantes

Construido en 1873, tras el derribo del Teatro San
Fernando, se convirtié en el espacio escénico
mas antiguo de la ciudad. El edificio, con un afo-
ro que supera las dos mil localidades, conserva
su interior practicamente intacto, a pesar de
los cambios introducidos en la década de los
sesenta para adaptarlo como cine. Una profunda
rehabilitacion devolveria a este espacio la gran-
diosidad y el caracter burgués propio de los tea-
tros decimondnicos. Actualmente es propiedad
de Unidn Cine Ciudad, que realiza proyecciones.

Teatro San Fernando

Construido en 1847. Contaba con un aforo de
3.000 localidades y ademas tenia un local desti-
nado a café-teatro. Con los afios la afluencia de

publico fue disminuyendo considerablemente
hasta el punto que en los afios 60 el teatro tuvo
que echar el telén definitivamente. En 1973
comenzo a derribarse.

Teatro Trajano

El inmueble se asienta sobre el solar del anti-
guo Hospital del Amor de Dios, derribado en
1860. El primer uso tras el derrumbe fue el
teatro-circo Lope de Rueda. En los felices afios
20, Anibal Gonzélez construye el actual edificio
incluyendo en su planta baja la sala de fiestas
Variedades Lido. El inicio de la Guerra Civil con-
vierte el inmueble en una improvisada carcel.

Teatro Llorens

El cine Lloréns fue una acertada adquisicion
en el aifo 1915 del empresario Vicente Llorens.
Decorado en estilo neomudéjar por el arquitec-
to regionalista José Espiau, este edificio fue en
primer lugar un teatro que simultaneaba con la
proyeccion de peliculas mudas. Ya durante los
afos 20, personajes como Unamuno, Ortega
y Gasset o Zamacois llegaron a pronunciar dis-
cursos sobre un escenario cada vez mas pres-
tigioso, que vio entre otros artistas de la época
cantar nada menos que a Raquel Meyer. En la
década de los 60 el Llorens realizd su primera
remodelaciéon importante convirtiéndose en
cine, cerrando definitivamente en 1982.

Cine Pathé

El Pathé fue el primer cine concebido como tal
desde su inauguracién, el 18 de octubre de
1925. Aquel dia del estreno, en la calle Cuna, los
infantes don Carlos ydofia Luisa asistieron como
invitados de honor, proyectandose una cinta del
famoso actor cémico Harold Lloyd. Desde hace
afos el edificio ha ejercido tanto como de dis-
coteca (1994-95) como de teatro, que es como
figura en la actualidad con el teatro Quintero.
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Teatro Alvarez Quintero

A pesar de su apariencia clasica, el antiguo
Teatro Alvarez Quintero, en la calle Larafia, es
un proyecto de los afos cuarenta del siglo XX.
El teatro se construye en el mismo lugar en el
que en los anos veinte estaba previsto el Teatro
Luca de Tena, auspiciado por Torcuato Luca de
Tena y que habia disefiado Anibal Gonzélez; la
muerte de ambos imposibilitd su construccion.
El actual edificio se inaugura el 12 de octubre
de 1950. Tras cerrar como teatro en 1987, rea-
brié sus puertas como centro cultural de Caja-
sol en 1999.

Gran Teatro de la Exposicidn

Con motivo de la Exposicién Iberoamericana
de Sevilla (1929), se decidid construir lo que
se conoceria como el Pabellén de Sevilla y que
estaba compuesto de dos elementos que a la
vez se articulaban entre si: El Casino y el Tea-
tro de la Exposicion. En 1936 se convirtio en el
actual Teatro Municipal Lope de Vega

Actualmente cuenta Sevilla con 16 salas de
teatro, incluido El Teatro de la Maestranza des-
tinado también a 6peras y conciertos.

En Malaga:

Teatro Principal

Fue inaugurado en 1793 como teatro Cémico,
para llamarse después Teatro Principal. Des-
de 1916 pasod a llamarse Cinema Concert, y
proyectaban peliculas a la par que seguia con
representaciones teatrales hasta 1968, fecha de
su cierre definitivo. Nos queda el recuerdo del
callejero: la plaza del Teatro y la calle Comedias.

Teatro de la Libertad
y Teatro Principe Alfonso

Es el actual Teatro Cervantes, que se levanté en
1870 en el mismo lugar donde estaba el Teatro
de la Libertad o de La Merced, anteriormente
Ilamado del Principe Alfonso, tras incendiarse
en la segunda mitad del siglo XIX.

Teatro Vital Aza

Se llamod primero Teatro del Parque por haber
sido construido el edificio en la explanada que
se extiende delante del puerto. No se conoce
con exactitud la fecha de su inauguracion, pero
en la sesion del Cabildo del 14 de diciembre de

1898 aparece el acuerdo referente a la apertura
de un teatro de verano al principio de la Cortina
del Muelle. Fue una construccion efimera y se
le concedio autorizacién por un plazo de diez
afnos. Cerrd en 1942.

Teatro Lara

Se hallaba situado en un solar de Hoyo de
Espartero. Construido en 1893 para la compafiia
ecuestre y gimnastica, dirigida por la célebre
Ecuyere baronesa Rahden, cuyo nombre tomé
en principio este teatro-circo. Poco después se
habilité para teatro de verano, cambidndose
el nombre por el de Teatro Lara. Era circular y
tenia un patio de butacas que con frecuencia se
convertia en pista de circo con una rampa que
conducia al escenario. Fue cerrado en 1942.

Cine Petit Palais

Estaba situado en la calle Liborio Garcia, jus-
to donde hoy se encuentran los conocidos
almacenes Zara. Fue inaugurado en agosto de
1914. El cine cambié de nombre en 1938. Unos
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aviadores alemanes se molestaron por ver un
cine malagueiio con nombre francés. El duefio,
Luis Pérez Arocena, se vio obligado a cambiarle
el nombre, y se le puso Cine Alcazar. Después
de obras de reforma y casi diez afios proyectan-
do Unicamente peliculas, en 1945 la sala empe-
z6 a presentar obras teatrales. Aunque el éxito
del teatro fue mayor que el del cine, no dejé de
proyectar peliculas. El cine cerrd a finales de
diciembre de 1965.

Cine Echegaray

Situado en la calle que daba nombre al cine,
se inauguro el 19 de noviembre de 1932. Aun-
que fue concebido como cine su estructura y
ornamento es mas propia de un teatro. Se ha
abierto recientemente como teatro.

Cine Albéniz

Situado en la calle Alcazabilla. Se inaugurd el 5
de septiembre de 1945 con la opereta cdmica
Cinco minutos nada menos, con Maruja Tomas
y Maruja Tamayo. Alternd la proyeccion de fil-

mes con espectdculos de variedades, zarzuelas,
actuaciones personales, etc. Al abrirse el cine
contaba con 27 empleados incluidos los musi-
cos de la orquesta que actuaba cuando eran
programadas obras musicales o variedades.

Teatro-cine Alameda

El teatro Alameda de Malaga se encuentra ubi-
cado en el solar en el que se encontraba en la
década de los 40 el Palacio de Cristal que era un
gran estanque con barquitas. Anteriormente de
1907 a 1937 se encontraba el cine Pascualini que
fue destruido durante la contienda civil espa-
fiola. En 1961 se construye el actual edificio que
alberga el teatro Alameda.

Actualmente Mdlaga cuenta con 11 salas de
teatro. El Teatro Cervantes es el espacio escé-
nico mas emblematico y antiguo, abierto des-
de 1870.
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6.2.5 La Barraca

El teatro universitario La Barraca se pone en marcha el verano de 1932'y lo integran jovenes
universitarios vinculados a la Residencia de Estudiantes y herederos del espiritu de la Institu-
cion Libre de Ensefianza. Al frente de ellos se encuentra la figura ya consagrada de Federico
Garcia Lorca. Esta iniciativa fue apoyada por Fernando de los Rios, ministro de Instruccién
Publica en esos afios, y por la Unién Federal de Estudiantes Hispanos (UFEH), que fue el marco

administrativo del proyecto.

La compaiiia lleva a los pueblos el teatro clasico espafiol, introduciendo interpretaciones radi-
calmente modernas, en un intento de popularizar la cultura y llevar al teatro un publico distin-
to, con obras como: Mariana Pineda, la farsa Amor de don Perlimplin con Belisa en el jardin,
Asi que pasen cinco afios, Bodas de sangre, Yerma, Dofia Rosita la soltera o el lenguaje de las

flores, La casa de Bernarda Alba, etc.

Benjamin Palencia (Barrax, Albacete 1894, Madrid 1980) pintor espafiol fundador de la
Escuela de Vallecas junto al escultor Alberto Sdnchez, comienza a colaborar en la compaiiia La

Barraca desde su creacion, llegando a ser su director artistico, para la que disefia el cartel en

1 Creada en 1931 con ayuda gubernamental al comienzo de la Segunda Republica.

Muestreo previo de la carteleria teatral anterior a los 60| 95

Benjamin Palencia.
Cartel de La Barraca.
1932

Federico Garcia
Lorca, con el mono
azul habitual de los
componentes de la
compaiiia



1932, que se convertira en la marca de la compaiiia. Palencia, tras elaborar una gran cantidad
de dibujos, resuelve finalmente de forma esquematica la esencia ambulante de la compafiia
con la rueda de carro y la mascara de teatro. Usa sdlo cuatro tintas, sin degradados, y la tipo-
grafia empleada es una racionalista lineal geométrica, similar a la recién creada Futura de Paul

Renner en 1927.

6.2.6 El panorama teatral tras la Guerra Civil.
Las compaiiias aficionadas, los SEU y los TEU

La vida teatral de Andalucia tras la Guerra Civil pasa a depender basicamente de Madrid,
escasean las compainiias profesionales y la produccién propia, los talleres escenograficos y
de vestuario sobreviven hasta llegar al cierre. Los actores, actrices y numerosas compafiias
de origen andaluz se marchan hacia Madrid y triunfan como Tina Gascd, sevillana, y Rafaela

Aparicio, malaguefia, la Compaiia de Comedia Luis B. Arroyo y la Compafiia Gasco-Granada

Durante las décadas de los 40 y 50 quedan asi pocos grupos de teatro profesional en Andalu-
cia. La mayoria de los autores, directores, actores y escendgrafos se han marchado a la capital;
por ello, casi todas las actividades teatrales de esta época son de tipo aficionado. De Madrid
se desplazan compafiias que recorren las ocho provincias andaluzas ofreciendo obras drama-
ticas y, sobre todo, espectaculos folkléricos, variedades, revistas y zarzuelas. Durante los afios
cuarenta, el repertorio dramatico se sigue nutriendo fundamentalmente de autores espafioles

consagrados antes de la Guerra Civil. A partir de los aflos 50 aparecen nuevos dramaturgos.

Muchos andaluces contribuyen a la renovacién de la escena nacional, como el escendgrafo
José Caballero y los directores Modesto Higueras, Cayetano Luca de Tena, José Tamayo, Victor
Andrés Catena. Algunos comenzaron en el teatro con Federico Garcia Lorca y formaron parte
del grupo universitario La Barraca, como Caballero e Higueras. Ejemplo de esas aportaciones
son las de Cayetano Luca de Tena que introduce elementos innovadores como el escenario
giratorio de modelo aleman, o el fomento de nuevas formas de teatro, como el de cdmaray
ensayo, promovido por Modesto Higueras en 1946, y el Teatro Popular Universitario, dirigido

por Victor Andrés Catena.?

Las compaiiias aprovechaban su estancia en Andalucia y hacian una gira que, con frecuencia,
se realizaba de la siguiente forma: en primer lugar visitaban Sevilla en la semana de Pascua
de Resurreccidn, para pasar después a Cérdoba, que se encuentra en plena feria de mayo;
posteriormente marchaban a Granada, por la festividad del Corpus, para continuar por otras
ciudades andaluzas. Estas compaifiias traian basicamente obras de Jacinto Benavente y varios

andaluces, como los hermanos Alvarez Quintero, Pedro Mufioz Seca y José Maria Peman.

2 BAJO MARTINEZ, M2 Jesus. "Panorama teatral de medio siglo de teatro en Andalucia", ADE Teatro. Revista de la
Asociacién de Directores de Escena de Espafia. Nimero doble 54/55. O¢tubre-Diciembre 1996. Madrid, p. 28
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Enla posguerray a partir de los cincuenta, la cartelera teatral se completa con revistas musi-
cales y espectaculos folcléricos, y la cancidn espaiola se consolida en su forma actual. Los
espectaculos folcléricos son numerosos y se articulan en torno a una trama argumental que se

desarrolla entre cancién y cancion.

La actividad teatral es de tipo aficionado, de amigos, y son numerosos los apasionados que
se relnen en agrupaciones para realizar representaciones teatrales, casi siempre comedias
de corte popular o bien obras de tema religioso. Las representaciones se realizan en teatros
y cuentan siempre con vestuario y escenografia realizados expresamente para la ocasion por
artistas locales. Estas veladas amenizaban la escasa vida cultural, y habitualmente servian

para recaudar fondos con fines benéficos, o conmemoraciones municipales.

Agrupacién Alvarez Quintero.
Estreno en noviembre de 1958

Algunas de las numerosas compaiiias del momento son el Cuadro Artistico Juvenil de Utre-
ra, que representaba obras de Arniches, Paso, Muiioz Seca y Pérez Fernandez, en el Teatro
Enrique de la Cuadra, de Utrera, que, tras la Guerra Civil, pasé a denominarse Teatro Triunfo.
Otra compaiiia es la Agrupacion Artistica San Severiano de Cadiz, que funciond en los prime-
ros afnos de la década de los cincuenta; de la misma época es el Cuadro Artistico José Maria
Peman, también de Cadiz, formado por antiguos alumnos salesianos. En la actualidad, varios
de los grupos fundados en aquella época contintan en activo, como la agrupacion Lirico-Dra-
matica Barahona de Soto, de Lucena (Cdrdoba), fundada en 1948, y la decana Agrupacion
Alvarez Quintero de Sevilla, cuya primera funcién data de 1943. Esta agrupacidn esta especia-

lizada en obras de los hermanos Quintero y Mufios Seca, entre otros comedidgrafos, y a pesar
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del tiempo transcurrido y los éxitos alcanzados, continta siendo una compaiiia aficionada.3

También habia compaiiias de aficionados formada por los cuadros de empresa, donde se
reunian compaferos del mismo trabajo Astilleros, Galerias Preciados, Previsién Espafiola,

funcionarios municipales, etc.*

Igualmente aficionados, pero desempefiando un importante papel en cuanto a renovacién
y calidad de la cartelera, y divulgacion del teatro en las zonas rurales y todos los pueblos de
Espafia se encuentran los TEU (Teatro Espafiol Universitario) de las diferentes universidades
de Andalucia. Con el llamado Movimiento Nacional aparecié el SEU (Sindicato Espafiol Univer-
sitario) en 1933, ligado a la Falanje, y, bajo sus auspicios, pasa a denominarse TEU que estuvo
pensado para difundir los valores politicos y religiosos de los clasicos, Tirso de Molina, Cervan-
tes, Calderdn, Lope de Vega, etc. Todos los grandes de la literatura fueron puestos en escena
por el TEU.

EL origen del teatro universitario, vinculados al SEU, tiene algo de réplica a los grupos teatrales
organizados durante la Segunda Republica como La Barraca o Las Misiones Pedagdgicas, con
intereses de difundir la cultura con fines propagandisticos por parte de un sector del régimen,
la Falange. De 1956 a 1967 es el periodo considerado el siglo de oro del teatro universitario por
muchos autores y se podrian marcar tres periodos: Los 40 en los que se revaloriza el teatro
clasico, la preocupacion popular y la propaganda interesada del régimen; en los 50 esa preo-
cupacion sera mas cultural que social y pedagdgica, y se representa teatro cldsico con autores
contemporaneos y de humor; y los 60 con un teatro comprometido y combatiente. El | Festi-
val Nacional del TEU es en 1953 y el VIII Certamen Nacional en 1964 fue el ultimo organizado

por el SEU, es a partir de la desaparicidn del SEU, cuando aparece el teatro independiente.®

El Teatro Espafiol Universitario en la Universidad Complutense se cred en 1941y tuvo su pre-
cedente en el ambulante teatro La Barraca de Federico Garcia Lorca desde 1932. Por el TEU
Nacional, dirigido por Modesto Higueras, que venia de La Barraca, pasaron figuras como Fer-
nando Guillén, José Maria Rodero, Fernando Fernan Gémez, José Luis Lopez Vazquez, Alfredo

Landa, Matilde Conesa, etc. Fue una auténtica escuela de actores y directores.

En Andalucia es destacable: El TEU de Sevilla que se consolida en 1938 (dirigido por Luis Gon-
zalez Robles hasta la mitad de los afios 40), con gran actividad en los hospitales de la ciudad.

La actividad es tan grande que en el ailo 1941 hacen siete montajes. Y el TEU de Granada que

3 lbidem, p. 32

4 Ademds de estas iniciativas particulares, nos encontramos grupos propiciados por la Obra Sindical Educacion y
Descanso, como el Cuadro Artistico Alvarez Quintero de Huelva, o del grupo que patrociné en Almeria, con sede
habitual en el Teatro Apolo. Este organismo conformaba también bandas de musica, cuadros liricos, grupos de
rondalla y danza.

5 DELGADO, José Luis, Martin recuerda y el TEU de Granada.
<http://www.granadahoy.com/article/granada/987916/martin/recuerda/y/teu/granada.html>

6 VV.AA. Aproximacion al teatro espafiol universitario (TEU). Editado por Luciano Garcia Lorenzo. Consejo Superior
de investigaciones cientificas, Madrid, 1999.
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en 1941 es dirigido por José Tamayo y en 1952 por José Martin Recuerda, que solo en el afio

1953 montaron cinco obras. Seria José Maria Lépez Sanchez quien tomaria las riendas del TEU

en 1959.7

Nono Carrillo.
TEU del SEU de Granada. 1953

Cémo en Espafia, en estas décadas, los grupos de teatro de las universidades tenian presencia,

ademads del teatro comercial, lo explica José Monledn de esta manera:

Fueron los SEUs los que se multiplicaron en las Universidades espafiolas y animaron sus
festivales anuales. En principio, debian representar obras de teatro clasico espafiol y asu-
mir un aire entre académico y cercano a las estudiantinas de la época. Ocurrid, sin embar-
g0, que muy pronto, encabezados por varios jovenes directores de talento, incorporaron
obras del teatro europeo y americano contemporaneo, con conflictos nada gratos a las
autoridades académicas, creando problemas de censura que no estaban previstos. Tras
varios incidentes (como, por ejemplo, la representacién de Los cuernos de Don Friolera
solo ante el Jurado y con el titulo de Don Friolera y una versidn de Fuenteovejuna donde
las huestes de la Orden de Calatrava aparecian con uniformes contemporaneos), los TEUs
entraron en crisis y se crearon los Teatros de Facultad, que marcaron espacios sujetos a un
control particular, mds laxo que el establecido por la censura oficial. Casi paralelamente
surgieron los Teatros de Cdmara, autorizados para las representaciones uUnicas. Con ellos,
el régimen pretendid, obviamente, cubrir dos objetivos: uno, introducir en la cartelera

espafola obras consideradas importantes por la critica internacional, que sin embargo,

7 BAJO MARTINEZ, M2 Jesus, Origenes del Teatro Universitario de Sevilla. <http://dspace.uah.es/dspace/bitstream/
handle/10017/4507/0r%C3%ADgenes%20del%20Teatro%20Universitario%20de%20Sevilla.pdf > Consultado en

junio de 2015.
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les resultaban incémodas; y dos, hacerlas una sola vez, limitando asi su proyeccion, titulos
desconocidos por la sociedad en general pero que ofrecian una imagen del pais abierto
a las nuevas corrientes. De los teatros de Facultad y de los Teatros de Cdmara fueron
emergiendo una serie de grupos —siguiendo una terminologia especialmente llegada de

América Latina— que adoptaron el nombre de Teatros Independientes.?

6.2.7 Pioneros espafoles

En los afios de posguerra el aislamiento espafiol habia provocado un retraso considerable del
arte publicitario en comparacidn con otros paises, pero gracias al entusiasmo de los pioneros
y las mentalidades avanzadas entre los industriales, los artistas espafioles se ganaron el reco-

nocimiento del mundo publicitario.

Barcelona se situaba en el ambito de las modernas formas de expresion grafica proceden-
tes de la Europa central: Paris, Ginebra o Zurich, mientras que Madrid mantenia un fuerte
compromiso con las tendencias norteamericanas. En cuanto a lo propiamente espaiiol,
Graphis afirma que se encontraba, sin dificultad, en el colorido a veces austero y, sobre
todo, en la expresividad del estilo revelador a menudo de una nota surrealista constatan-
do en ello dos tendencias profundas del alma espafiola: lo mediterraneo —constituido de

ligereza y optimismo- junto a esa mirada sobre la vida serena y propiamente ibérica.®

Los cartelistas de los 50 legaron a la historia del disefio su profundo y tenaz convencimiento
de que la eficacia de la grafica aumenta en proporcion a la calidad de la expresion. Es por esta
razon por la que en los 60 las propuestas graficas no quedaron obsoletas. Este convencimien-
to es destacado en la revista Arte Comercial creada en los afios cincuenta por Melendrades,
en la que aparecian articulos de cartelistas espafioles, concursos, conceptos de la concepcidn

y funcionalidad del cartel, etc.

De los pioneros del disefio grafico en Espafia se destaca aqui al andaluz Manolo Prieto, autor
de uno de los mas famosos iconos espafioles; el toro de Osborne (1956). Nace en el Puerto
de Santa Maria, Cadiz, en 1912, y se marcha a Madrid con 18 afios donde comenzé a trabajar
como escendgrafo para poder pagarse los estudios en la escuela de San Fernando. En 1935
obtiene dos primeros premios en concurso de carteles. Durante la Guerra Civil trabaja para la
propaganda del bando republicano. Tras la guerra adopta el seudénimo de Teté. Entre 1942 y
1959 ilustra portadas de libros para la coleccidn Novelas y Cuentos. En 1947 es director artisti-
co de la agencia de publicidad Azor y colabora con la revista Arte Comercial. llustra los carteles

de cine de las peliculas Mariona Rebull y Luis Candelas, ladrdn de Madrid, creando un nuevo

8 MONLEON, José, en VV.AA., Exposicidn Teatro Independiente...18. Citado en MARTINEZ VALDERAS, Jara. Juan
Ruesga: escenografia y espacio escénico Del Teatro Independiente al teatro publico andaluz (1970-1996). Tesis
doctoral. Universidad de Granada. Facultad de Filosofia y Letras. Granada, 2014, p. 78

9 CALVERA, Ana, Introduccién del catalogo, Pioneros del disefio grdfico en Espaiia, GIL, Emilio, Barcelona, 2007, p. 43
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concepto de los carteles cinematograficos en donde domina la técnica del gouache. Igualmen-
te, obtiene numerosos premios a lo largo de su carrera por sus carteles taurinos, y los realiza-
dos para IBERIA y RENFE entre otros. En 1953 la revista suiza Graphis publica varios de sus car-
teles. En 1956 se coloca la primera valla del toro, a modo experimental, en Despefiaperros. En
1961 Manolo Prieto aparece en la revista suiza Who’s who in Graphic Art como uno de los seis
artistas mas representativos de Espafia, siendo dos de ellos Salvador Dali y Joan Mird. Desde
1957 y hasta su muerte, trabaja para la Fdbrica Nacional de Moneda y Timbre como escultor

de medallas. Muere en Madrid, en 1991.

llustracion para la portada
«El canto de la tripulacién»
de la serie Novelas y Cuentos.

Fuente:
<http://www.fundacionmanoloprieto.org>

En 1955 comienza a realizar carteles para el Teatro Espafiol de Madrid, siendo el primero de
ellos Cyrano de Bergerac. En 1956 crea diversos carteles para las obras de la compaiiia de
teatro de José Tamayo. En 1957, el cartel de Follies Bergere para el Teatro de la Zarzuela de
Madrid. En 1966 participa en 19. Biennale Internationale de I’Affiche, celebrada en Varsovia.

Participa con un cartel en el XVI Festival de Musica y Danza, celebrado en Granada.

10 <http://www.fundacionmanoloprieto.org/contenidos/vida_y_obra/cont_cronologia.htm> Fundacién Manolo
Prieto. Consultado en julio de 2015.
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6.3 Los 60

6.3.1 Aparece el Teatro Independiente

Hacia finales de los afios cincuenta, cansados del teatro comercial imperante y de los cuadros
artisticos, algunos jévenes deciden realizar un teatro de calidad, alejado de comedias popu-
lares y de costumbres y surgen pequefios cambios dentro del panorama teatral andaluz. En
toda Andalucia empiezan a surgir compaiiias de teatro de cdmara y ensayo como la de Lope
de Rueda de Sevilla en 1958, con montajes cuya intencion es alejarse del teatro convencional
del momento. Otra compafiia fundada y dirigida por Angeles Rubio Argiielles, mecenas teatral
de Malaga, jugd un papel importante con Teatro A.R.A., que a través de su grupo impulsé el
Festival de Teatro Grecolatino de Malaga, cuya primera edicion fue en 1950. También cred una
escuela y taller de teatro dramatico, y por esa compafiia han pasado actores de prestigio como

Antonio Banderas.’

En Cadiz surge en 1959 la compaiiia Gris Pequefio Teatro, dirigida en sus inicios por Luis Balaguer.
Gorca Pequefio Teatro en Sevilla nace en fechas similares, y se caracteriza por su repertorio com-
puesto casi exclusivamente por obras actuales y extranjeras. Algunos de sus montajes son tan
novedosos como Mirando hacia atrds con ira, de John Osborne, puesta en escena por ese grupo
en 1962. Para estos grupos, alejados de las novedades teatrales, juega un papel fundamental la

por entonces recién creada revista Primer Acto, guia inseparable a la hora de elegir texto.?

A lo largo de los 60 y los 70 el teatro experimenta un auge considerable. Surgen numerosos

grupos independientes, que se plantean como una necesidad hacer un teatro dirigido a su

1 BAJO MARTINEZ, M2 Jesus, "Panorama teatral de medio siglo de teatro en Andalucia", ADE Teatro. Revista de
la Asociacién de Directores de Escena de Espafia. Nimero doble 54/55, O¢tubre-Diciembre 1996, Madrid, ISSN
1133-8792, p. 31

2 Ibidem, p. 32
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entorno, con una renovacidn tematica y estética, mayor rigor de la puesta en escena, con
métodos de direccion e interpretacidn contempordneos, los aleja del teatro comercial, hasta
constituirse en una seria alternativa a este. En su intento de aproximacion al publico, amplian
el concepto de espacio escénico a cualquier sala con unas condiciones minimas, e incluso al
aire libre. Algunas de estas compaiiias llegaran a adquirir a finales de los sesenta un fuerte
compromiso politico, llegando a tener serios problemas con la censura. Adquiere gran impor-
tancia la campafia de los llamados Festivales de Espafia, que recorre Andalucia poniendo
espectaculos de danza, musica y, por supuesto, teatro. Aparecen nuevos autores que a pesar
de la censura logran estrenar sus obras. Se representan textos de autores censurados y extran-

jeros y llegan a gozar de gran predicamento, Garcia Lorca, Bertold Brecht y Valle Inclan.?

El movimiento teatral, que capitaneaban los TEU,* entra en crisis. Con la desaparicién de la
Secretaria del SEU, en Sevilla se reconvierten unos, desaparecen otros y comienza su andadu-
ra el T.U. Tabanque, con Joaquin Arbide en 1967, del que se escinde Esperpento® en el 68; y el
TEL (Teatro Estudio Lebrijano) con Juan Bernabé, comienza su camino en ese afio; con raices
campesinas, y que ha dejado una gran huella en el teatro andaluz con Oratorio, de Alfonso
Jiménez Romero. Estos tres grupos, con la incorporacién de gente nueva, van a marcar los
afos de la transiciéon politica. En esta linea, y fundado por Fausto Veldzquez en 1965, se creo

Teatro Algabefio, compuesto por estudiantes y campesinos de esta localidad sevillana.

En 1968 la revista Litoral, después de una breve etapa en el exilio mejicano dirigida por José
Moreno Villa, Juan Rajano y Francisco Giner de los Rios, reaparecia en Malaga de la mano de

José Maria Amado, para lo que contaria con la proteccién y la tutela de Rafael Alberti.®

El afio 1969 finaliza con el cierre definitivo del Teatro San Fernando de Sevilla y su pronto
derribo y con la apertura de un concepto de Festival que va a responder a las motivaciones de
la nueva época que esta emergiendo, en la Facultad de Derecho, Aula Magna, y en el Teatro
Lope de Vega, Esperpento junto con el Aula de Cultura, organizan el | Festival de la Cultura (se
muestra el cartel en el apartado siguiente), retomando el nombre que Jean Vilar le daba como
subtitulo al de Avignon cuando lo fundd, en el que intervienen Pi de la Serra y Ovidi Montllor

(cantando en cataldn), Smash y Esperpento con tres obras de teatro: Antigona de Séfocles,’

3 VV.AA., Aproximacion al Teatro Espafiol Universitario (TEU), Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Ma-
drid, 1999.

4 El Teatro Espafiol Universitario (T.E.U.) es una agrupacion teatral espafiola creada en 1941. En su época dorada
fue una auténtica cantera de profesionales de la escena y un revulsivo del panorama artistico de la posguerra en
Espafia. Baste sefialar que fue esta compaiiia la que estrend la obra cumbre de Miguel Mihura Tres sombreros de
copa, en 1952.

5 CANTERO, Jesus. -GUERRA, Alfonso. -QUINTANA, Roberto. -RUIZ, Justo. (Entrevista personal con los autores),
Sevilla (05.09.2015). En 1968 Alfonso Guerra formd parte del equipo de direccion de Esperpento, y Roberto
Quintana como actor. Jesus Cantero es gestor cultural y antiguo miembro de la compafiia Mediodia. Juan Ruiz fue
antiguo miembro de las compafiias Esperpento y Mediodia.

6 <http://canales.diariosur.es/fijas/esp/malagasigloxx/cultura2.htm> De la cultura de élites a la de masas: la cultu-
ra durante el franquismo y la democracia. Consultado en junio de 2015.

7 Enla misma reunidn citada arriba, Roberto Quintana y Justo Ruiz contaban la visita de la censura al Lope de Vega
antes del estreno de Antigona; ellos habian colgado un gran decorado con el Guernica de Picasso, en clara alusion
a Franco, el censor llegd, dio un vistazo de arriba abajo delante del gran mural y dijo, todo perfecto.
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Brecht, musica en directo de Smash; Estudio Dramdtico sobre poetas espafioles del 27y Farsa
y Licencia de la Reina Castiza de Valle Inclan. En este mismo afio, Sevilla ha celebrado sus XV
Festivales de Espafa en el Teatro Lope de Vega y la Plaza de Espafa con conciertos, ballets y
teatro, destacando el London’s Festival Ballet y la Compafiia del Teatro Espafiol de Madrid,
gue puso en escena Las mujeres sabias de Moliere, Medida por medida de Shakespeare y El si

de las nifias de Moratin, con direccion de Miguel Narros.?

6.3.2 La grafica

A finales de los sesenta y durante gran parte de los setenta en Europa occidental, el cartel
publicitario adquiere un tono popular y con un mensaje sencillo en donde la imagen cede ante
la carga de texto, irénica en muchos casos y rotunda en otros. En los ochenta por el contrario,
la imagen adquiere una fuerte carga visual y protagonismo y la tipografia empieza a tenerse

en cuentay cuidarse.

En los afios sesenta los problemas de los grafistas espafioles eran parecidos a los del resto de
Europa a pesar de los contextos sociales y econdmicos tan diferentes. El cartel era un indicio
de cultura y experimentaron un cambio de finalidad, anunciaban pero debian ser recordados
y actuar como souvenirs. El cartel era la pieza en la que mas se podia experimentar sobre el

lenguaje de la grafica.®

En 1958 se crea AGI (Allianza Graphique Internacionationale) en la cual se organizaban la
mayoria de los cartelistas cuyos trabajos se apreciaran por su valor artistico; y como alter-
nativa (autonomia del disefio respecto a las artes plasticas) en 1963 la fundacién ICOGRA-
DA. En Espafia se organizan en 1961 en grafistas FAD, Grupo 13 en 1963; y muchos de ellos
habian colaborado con los principales cartelistas suizos, como Artigas, Doménech, Pedrego-

sa o Pla Narbona™

En estos afios 60 la fotografia habia sustituido casi totalmente a la ilustracion como medio de
expresion en el grafismo industrial y la publicidad. Al cabo de poco tiempo, desde sectores
marginales de la industria de la cultura y desde la Norteamérica del Push Pin Studio, llegaba

un nuevo grafismo ilustrado combinandose con el pop.”

8 <http://www.transicionandaluza.es/monograficos.php?id=7> Jesus Cantero. La Cultura (Sevilla). La creacion nun-
ca duerme.

9 GlIL, Emilio, Pioneros del disefio grdfico en Espafia, Index Book, Barcelona, 2007, pp. 37-48
10 Ibidem, p. 31
11 Ibidem, pp. 37-48
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B Josep M2 Pla
Narbona, 1961

0 Joan Pedragosa, 1966

Es la época de desarrollo del consumo econdmico, especulacién inmobiliaria, el turismo, la
llegada de empresas multinacionales, los electrodomésticos y la TV en Espafia, lo que supuso
que grandes agencias internacionales de publicidad abrieran delegacidon en Madrid entre 1963
y 1967. Este proceso marcé gran diferencia entre grafistas y publicitarios. La tarea creativa de
los disefiadores quedd menospreciada y los estudios graficos eran lugar de produccidn, no de
creacion; la forma de comunicar era responsabilidad de la agencia y la estrategia del marke-
ting. En este sentido, si la dicotomia entre funcionalidad publicitaria y calidad gréafica habia
sido un debate continuo sobre el cartel en toda la historia del disefio, en estos afos dicha dico-
tomia se volvié una contradiccidn insalvable y asi la publicidad perdid toda posibilidad de ser
alguna vez considerada una actividad culturalmente interesante. Tomé el relevo de la calidad
grafica cuando aparecieron los creativos, esos especialistas de la imagen que operaban desde

pequefas agencias creativas."

El sector de las artes graficas experimentd una evolucién importante. Hubo transforma-
ciones que modificaron, por un lado, los sistemas de impresion y todo el proceso produc-
tivo del sector vy, por el otro, el utillaje que usan los disefiadores para proyectar. Entre los
primeros, un largo proceso iniciado en 1958 con la llegada de las maquinas planas y que
culmind en los afios sesenta con la implantacién del offset y la fotocomposicion a gran
escala. La litografia fue quedando relegada hasta convertirse en una técnica artistica. El
sector de las artes graficas habia adoptado la estructura propia de la gran industria y, de

ese modo, el disefio consolidd su autonomia profesional. En cuanto a las herramientas del

12 lbidem, p. 43
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proyecto, en los 60 aparecieron las letras transferibles, el Letraset, que transformaron
radicalmente el trabajo de los rotulistas en los estudios graficos —hasta su desaparicién
definitiva sustituidos por montadores- y modificaron también la concepcién grafica del
texto; la fotocomposicidén acabd de simplificar la tarea de montar originales en proyectos
de impresos y maquetas editoriales. Con estas innovaciones, incluso el trabajo de los gra-
fistas ya no era tan artesanal como habia sido antes pero, ademas, el disefiador disponia
cada vez de mas herramientas para desempeiiar su labor: peliculas fotograficas ortocro-

maticas, repromasters, fotocopiadoras...”

No obstante, el cartel teatral de los sesenta, salvo excepciones, repite los modelos anteriores
de primera mitad de siglo con composiciones tipograficas, algunas con grandes cuerpos de
madera y sin imagen alguna. Son carteles por lo general a una sola tinta, negra, a veces sobre
papeles no blancos, con tono marrdn o naranja para provocar mayor reclamo sobre la pared.
La composicion de los elementos que aparecen en el cartel suele ser centrada y los mismo, los
tipos, se reparten por todo el formato llenando todo el espacio disponible y alternando cuer-
po de letra grandes con medianos creando un gran contraste visual. La tipografia empleada en
estos carteles suele ser serif con remates rotundos, de la familia de las mecanas o egipcias™,

mas propios de finales del siglo XVIIl y del siglo XIX.

El cartel teatral sigue vinculado aun a la herencia del cartel de circo, aunque empieza a desa-
parecer el formato alargado por otro de proporciones similares a las actuales si bien de menor

tamaiio.

La austeridad en cuanto al numero de tintas, generalmente una sola, es debido al escaso
presupuesto con el que cuentan compafiias e instituciones en este momento, a diferencia del
cartel publicitario y de turismo, impreso ya en cuatricromia. En Espafia el sector turistico esta
emergiendo y las politicas son sensibles al mismo como lo atestigua la creacidn del ministerio

de Informacién y Turismo en 1951y el empuje dado en 1962 con Manuel Fraga al frente.

Y en cuanto a las técnicas de impresion se refiere aunque en Europa el offset desplaza a la
impresién en tipografia desde los afios 50 del siglo XX, en Espafia el cartel teatral se sigue

imprimiendo en talleres de tipografia, la mayoria de ellos con grandes tipos en madera.

En el cartel de 1969 (comentada su historia en el apartado anterior), de las compafiias Smash
y Esperpento, usa un papel Kraft, un papel recio y popular muy utilizado por la compafia
Esperpento en sus carteles, que se diferencia del blanco habitual y su coste es reducido. La
disposicion horizontal de este cartel es un caso curioso y poco habitual, sin duda buscando un
afan diferenciador. No obstante, en estos afios desaparece el tipico formato vertical y estre-
cho empleado en décadas anteriores. Aqui se alternan caracteres egipcios, segunda y tercera
linea, con caracteres incisos, primera linea, y de palo seco, grotescas las Ultimas palabras de la

primeray cuarta linea. El cartel queda todo cubierto por los caracteres creando una sensacion

13 Ibidem, p. 38

14 La familia tipogréfica de las mecanas o egipcias aparece con la revolucion industrial y se caracterizan por presen-
tar unos remates grandes y pesados, generalmente de igual grosor al asta del tipo.
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Antigona de Séfocles,
Brecht, musica en
directo de Smash;
Estudio Dramdtico

sobre poetas espa-
fioles del 27y Farsa

y Licencia de la Reina

Castiza de Valle
Inclan. 1969.

abigarrada y claustrofébica. Los titulos se pelean por gritar unos sobre otros no consiguiendo
un buen contraste visual y generando confusion. Para mayor incertidumbre, las primeras pala-
bras de la primera linea aparecen alineadas unas a la linea base y otras a la altura de mayuscu-
las. En la tercera linea el interletraje es muy cerrado creando una mancha tipografica distinta
a las otras lineas del cartel. Es evidente que no han tenido especial cuidado en la composicidn
tipografica, seguramente realizada por algiin operario de la imprenta. Cartel compuesto por

grandes tipos de madera e impreso en tipografia.

El cartel para Antigona, de 1968, es de especial interés debido a que es la primera obra de la
compafiia de teatro independiente Esperpento, salida de la escision del grupo Tabanque. Uti-
liza papel verjurado anaranjado. El contraste visual creado por el tamano de los caracteres del
titulo es muy fuerte, llegando a partir este en dos lineas para conseguir mayor tamafio, algo
inusual en la época. Los tipos empleados alternan incisas y egipcias. La disposicidn es central y
deja espacios vacios por donde respira, a diferencia del anterior. A pesar de esto hay errores,
tipograficamente hablando, como la diferencia tonal en ambos renglones del titulo provocada
por justificar la primera linea con la segunda creando blancos indeseados, sobre todo entre
laN, laTylal. No obstante, por su concepcién limpia y ordenada podemos contemplar aires
minimalistas y racionalistas, propios del muevo movimiento de tipografia internacional a

pesar de que emplee tipos con remate.

En el cartel de Farsas y Licencias de la Reina Castiza de 1969, también de la compafiia Esper-
pento hay un intento de composicidn que se aleja de la simetria vista hasta ahora. Toma pro-
tagonismo el dramaturgo, Valle Inclan, y forma una caja que se situa en el margen derecho
del cartel, dejando un gran espacio blanco a su izquierda no visto hasta ahora. El resto de los
elementos se van alineando a derecha o a izquierda pero ningln texto aparece centrado. Se

siguen intercalando varias familias de tipos, y es curioso como son las mismas en ambos car-
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teles, compuestos en la misma imprenta, pero usados para diferentes partes del mismo, hasta
tal punto que el nombre de la compafiia aparece en serif en uno y en palo seco en el otro,

rompiendo todas las reglas elementales de generar marca o identidad grafica.

En el cartel del | Festival del Sainete y Teatro corto, de 1968, de la Agrupacion-Lirico Dramatica
Barahona de Soto, patrocinado por el Circulo Lucentino, de Lucena, Cérdoba, aparecen de
nuevo esas composiciones tipograficas recargadas y sin aparente orden en cuanto a la mancha
grafica. Mas bien parece el catdlogo de tipos de la imprenta en cuestién Gréficas Victoria, de
Lucena. De hecho, solo aparece el lugar de impresidn y la autoria es andnima poniendo de
manifiesto la poca importancia que le prestaban las compaiiias y organismos publicos a la hora
de comunicar graficamente. Abusa de usar demasiados tipos diferentes de letras, algunos de
los titulos con efecto de volumen, filetes y cuadratines, en una composicién complicada y sin
un orden aparente racional. Mds propio del trabajo de un cajista que del de un disefiador. Para
los titulos se emplean fuentes de palo seco, lineal geométrica, habituales en publicidad en la
época aunque no tanto en el cartel teatral como hemos vistos en otros carteles. Llama la aten-
cion que de entre los siete espectdculos que acoge el festival uno de ellos, Mentir a tiempo,

sustituye la tipografia lineal geométrica por una manual caligrafica.”

Bastante mejor respira el cartel, también lucentino, para la obra E/ baile, de 1969. Aln mezclan-
do tipos con serif y de palo seco, estrechos y redondos, no abusa tanto de estas variedades tipo-

gréficas; los filetes estan mejor ordenados y la justificacion del texto afiade orden al conjunto.

15 Segun la clasificacion tipografica de Maximilien Vox. 1954.
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B[ | Festival del
Sainete y Teatro corto,
de 1968

01 El baile, de 1969

0 La Enamorada
del Rey, de 1967.

Un cartel interesante, mas por la historia que guarda que por su grafica, es el de la obra La
Enamorada del Rey de 1967, del Teatro Universitario de Filosofia. En este TEU o grupo univer-

sitario Joaquin Arbide (Cadiz 1941) pone en marcha el teatro leido.™

En cuanto a la grafica, presenta una composicién mas cuidada y limpia que el anterior. Recu-
rre a los habituales tipos mecanas o egipcias con remates potentes, a excepcion del nombre
del teatro y del director, en palo seco, que abren y cierran el cartel pero no presenta filetes.
Aunque emplea cuatro familias distintas de tipos presenta blancos que aligeran el peso de la
composicion. Por lo demads, lo habitual en esta década; una sola tinta, composicion alineada al

centro o justificada a ambos lados, ninguna imagen y poco contraste visual.

16 El teatro leido se trataba de un sistema econdmico y facil para llevar y difundir el teatro en las aulas universitarias,
en los institutos de ensefianza media y en el Seminario Diocesano. Los actores ocupaban una mesa larga, como
si de la presidencia de un acto se tratase. Cada uno tenia delante un cartel con el nombre de su personaje y un
flexo que encendian cuando entraban en escena y apagaban cuando hacian mutis. Con esa técnica muy desarro-
llada en la época, se montaron titulos como: El zoo de cristal de Tenessee Williams, La cornada de Alfonso Sastre,
El baile de Edgard Neville, La dama del alba de Alejandro Casona o La Curva de Tancred Dorst... <http://www.
joaquinarbide.com/teatro.html> Consultado en julio de 2015.
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6.4 Los 70

6.4.1 Consolidacion del Teatro Independiente

El término Teatro Independiente hace referencia a un movimiento teatral que surge a partir
de los afos sesenta, fraguandose durante los setenta, en todo el territorio espafiol. Su carac-
teristica profesional mas definidora fue el sistema de trabajo colectivo; y sus objetivos, muy
similares en los diversos focos de origen: rebelarse contra el establishment profesional, la tra-
dicion artistica al uso, las coordenadas creativas trasnochadas o limitadoras y, por supuesto,

contra el momento politico y social de la Espaia de los Ultimos afios de la dictadura de Franco.

Las obras teatrales andaluzas de los afios cincuenta eran producciones de aficionados o de
compafiias profesionales madrilefias con repertorio de autores consagrados que permanecian
largas temporadas en distintas plazas. Las compafiias de aficionados eran numerosas, reali-
zando sobre todo obras de corte popular o sobre temas religiosos y contando como esceno-
grafia simples telones pintados en la mayoria de los casos. Este panorama, que describe M2
Jesus Bajo Martinez, es un sintoma del estado teatral de Andalucia, previo al surgimiento del

Teatro Independiente, que comienza en la década de los sesenta en el territorio.

En los 70 el teatro independiente es un fendmeno extendido por toda la regién. Los grupos
son numerosos y de caracteristicas diferentes, aportan una gran variedad al panorama teatral
andaluz enriquecido notablemente por la calidad de esas compaiiias, asi en 1972, se organiza
el | Ciclo de Teatro y Cante Jondo, en la localidad sevillana de la Algaba, y en 1973 el | Ciclo de
Teatro de Cdmara y Ensayo, en Sevilla; y ya en 1977, en Granada, la | Edicién del Festival de

Teatro Independiente de Andalucia.?

1 MARTINEZ VALDERAS, Jara. Juan Ruesga: escenografia y espacio escénico Del Teatro Independiente al teatro
publico andaluz (1970—1996). Tesis doctoral. Universidad de Granada. Facultad de Filosofia y Letras. Granada,
2014, pp. 73-79

2 BAJO MARTINEZ, M2 JesUs, Panorama teatral..., Op.cit.
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Sevilla se convierte en los afios setenta en uno de los lugares de Espafia, junto con Madrid, Bar-
celona, Zaragoza, Bilbao, Valencia y Murcia, donde se desarrolla el Teatro Independiente. Cons-

tituyd un impulso decisivo en la absoluta transformacion que surgié en la escena espaiiola.

(...) los modos de produccion, la factura del teatro actual, su marchamo son claros deu-
dores de aquel trayecto feliz que, como tantas veces se dijo en aquellos afios, fue una
bocanada de aire fresco que se colé por las rendijas del desvencijado edificio del poder

(Roberto Quintana).?

No estan claras las fechas de inicio y finalizacidon. No son coincidentes entre los distintos estu-

diosos que lo han determinado cronolégicamente; como indica Jesus Cantero:

Las fechas de duracion del Teatro Independiente son confusas y se puede plantear segun
las vivencias de los «actores» que participaron: si parece claro que hay una fecha, mas o
menos comun que enmarca el periodo: el afio 1966 con la desaparicidn, practicamente de
los TEUs (el SEU habia sido suprimido en 1965) y de los Grupos de Cdmara y ensayo (aun-
que durante un tiempo se continud usando su sistema asociativo) [...] No obstante hay
otras fechas anteriores de referencia para este movimiento [...] Ahora bien, desde otro
punto de vista, es importante el afio 1968 en las que se conforman diferentes grupos que
van a tener mucha incidencia en la década siguiente: TEl y Tabano, en Madrid; La Claca en

Barcelona y Esperpento en Sevilla, entre otros.*

Entre 1978 y 1982, el Teatro Independiente con origen en los sesenta desaparecid. Algunos
grupos trataron de reconvertirse en teatros estables. Otros se disolvieron y sus integrantes
pasaron a engrosar las plantillas de los nuevos teatros publicos o bien se adaptaron al funcio-

namiento de un nuevo teatro comercial donde cabia un cierto rigor artistico.>

En Andalucia, el hecho politico capital fue la creacién, en 1988, del Centro Andaluz de Teatro
(CAT). Este centro publico de produccion y gestion teatral significa el final definitivo del Teatro
Independiente andaluz. Las Ultimas producciones de los grupos sevillanos de este movimien-
to se mueven entre estas fechas: Mediodia estrena su Ultima produccion en 1979, aunque
Esperpento alarga su trayectoria hasta 1986, siendo todavia mas extensa la vida del grupo
conformado por ambos, Teatro de Repertorio, que se disuelve en 1988-89 (coincidiendo con

la creacion del CAT).

Sanchez Trigueros afirma que el Teatro Independiente andaluz tiene su origen mds o menos
evidente en los Teatros de Cdmara y los grupos universitarios pero con proyectos mas esta-

bles.® Los integrantes de las compafiias provienen, en gran medida, de los grupos formados en

3 <http://www.transicionandaluza.es/monograficos.php?id=7> Consultado en junio de 2015.
Jesus Cantero. La Cultura (Sevilla). La creacién nunca duerme.

4 CANTERO, Jesus, «Teatro Independiente en Andalucia», en Exposicion Teatro Independiente..., p. 59

5 SANCHEZ, José Antonio, Artes de la escena y de la accion en Espafia: 1978-2002 (Cuenca: Ediciones de la Univer-
sidad de Castilla-La Mancha, 2006), p.15

6 SANCHEZ TRIGUEROS, Antonio, «Introduccién. El Teatro Independiente», en VV.AA., Exposicién Teatro Indepen-
diente..., p. 11
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las universidades, aquellos integrantes que desean profesionalizarse y, sobre todo, realizar un
proyecto de continuidad. Esta Ultima caracteristica sera fundamental en los grupos sevillanos
Mediodia y Esperpento, cuyo objetivo central, frecuentemente reflejado en sus escritos, es
ofrecer teatro estable y de repertorio en el ambito andaluz, hasta el punto de fundirse como

estrategia comercial en Teatro de Repertorio S.L.

En una entrevista de Miguel Angel Medina firmada por Mediodia’ afirman que emergen a
causa de la oposicidn que las nuevas formaciones tenian al Teatro de Camara —elitista en sus
planteamientos y producciones, segun afirman—, al teatro universitario y al teatro comercial,
por su sistema econdmico y profesional, por primar la recaudacién sobre las cuestiones artisti-
casy por la ausencia de formacidn y especificidad laboral en las compaifiias. El Teatro Indepen-
diente surge, en general, por oposicion al teatro existente, por causas politicas, econdmicas y
artisticas. Desean realizar un nuevo teatro estable, profesional (y para ello fueron conscientes
de la necesidad de la formacién), renovado estéticamente, con textos dramaticos comprome-

tidos socialmente, dirigido a nuevos publicos populares y con una fuerte conciencia politica.?

En Andalucia destacaron los grupos sevillanos. En Sevilla, a finales de la década de 1960, y tras
la experiencia internacional dirigido por Juan Bernabé, Oratorio del Teatro Estudio Lebrijano,
Salvador Tavora crea en 1971 el espectaculo Quejio, que ha conjugado el baile y el cante fla-
menco con una estética propia, base del grupo independiente mas brillante de la escena anda-
luza La Cuadra de Sevilla. Para José Antonio Sedefio el teatro de Tavora representa la realidad
social y politica que vive Andalucia, con el encuentro entre el cante flamenco comprometido
y el teatro de denuncia social, la compafiia se identifica con las raices de la tradicidn cultural a
la que pertenece, lejos del folclore comercial, lo andaluz estd presente en sus espectaculos y

parte de una tradicidn cultural popular para sentar las bases del nuevo teatro andaluz.®

Otros grupos hispalenses fueron, ademas de los ya citados Esperpento y Mediodia; Crétalo,
La Tinaja, Grupo Laboratorio y Tabanque, El Globo. En el resto del territorio andaluz se pue-
den citar: Cascao, G. T. N. y Tespis, en Malaga; el grupo de teatro Sarmiento de Bollullos del
Condado, El grupo Las Marismas, G. T. Sotullos y La Garrocha, en Huelva; La Tabla y Aula-6, de
Granada; La Buhardilla y Trapala en Cérdoba; Quimera, el UN, Teatro Cdmara y Carrusel, en

Cddiz; y el grupo de Protea, de Almeria.™

7 VICARIO MEDINA, Miguel Angel, El teatro espaiiol en el banquillo, Fernando Torres Editor, Valencia, 1976.

8 MARTINEZ VALDERAS, Jara. Juan Ruesga: escenografia y espacio escénico. Del Teatro Independiente al teatro
publico andaluz (1970—1996). Tesis doctoral. Universidad de Granada. Facultad de Filosofia y Letras. Granada,
2014, p. 73-79

9 SEDENO, José Antonio, Notas sobre el teatro andaluz de creacién, Escuela de Arte Dramatico de Malaga, Creative
Commons Artea, Investigacion y creacion escénica. <www.arte-a.org> Consultado en junio de 2015.

10 BAJO MARTINEZ, M2 Jesus, Panorama teatral de medio siglo de teatro en Andalucia, ADE Teatro. Revista de la
Asociacién de Directores de Escena de Espafia. Nimero doble 54/55. O¢ubre-Diciembre 1996. Madrid, p. 32
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Cruz Novillo, 1970 y
1971. Fuente: <http://
www.cruznovillo.com>

6.4.2 La transicion democratica y del disefio

Si se compara la grafica espafiola del siglo XX y las de Europa y los Estados Unidos en el mismo
periodo, observamos que estilisticamente hay muchas convergencias, y que en nuestro pais
las circunstancias histéricas no han sido favorables. Espafia desafortunadamente no pudo lle-

var el mismo ritmo que el resto de los paises europeos.

A principios de los setenta en Espaia, el cartel se volvid un medio ideal para manifestaciones
clandestinas para promocionar actividades con voluntad de oposicién al Régimen. La desapa-
ricion de Franco provoca que nuestro pais se libere de la autarquia y viva un intenso proceso
de desarrollo que culminara a finales de la década de los setenta, cuando finalmente se inicia
una nueva etapa democratica, y es capaz de configurar las tendencias y corrientes que logra-

ran una proyeccion internacional a finales del siglo.

Enric Satué afirma que «el disefio ha sido un hijo predilecto de la democracia, y el gobierno de
la nacidn ha dado pruebas evidentes de su preferencia», lo que era impensable en tiempos de
la dictadura. Alberto Corazon crea la nueva imagen para las grandes empresas publicas (Cer-
canias de Renfe, MOPU, Telefdnica, etc.); Cruz Novillo redisefia el logo del PSOE vy la identidad
del Cuerpo Nacional de la Policia; Satué disefia la grafica de las nuevas universidades catalanas

y asume proyectos graficos para la Generalitat de Catalunya y el Ministerio de Cultura.

En los setenta llegan nuevas tendencias graficas de fuera, el pop, el arte conceptual y el op art;
el rigor y la coherencia metodolégica del grafismo suizo y de la fotografia descriptiva; el discurso

del método en el proceso de disefio; la fotografia como medio de comunicacién predominante
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en publicidad; la ilustracion abstracta y expresionistas de la vanguardia —Rand, Lubalin, Saul
Bass—y la ilustracion tipo new-wave y hippy -W. Weinhart a partir de 1968, Milton Glaser y
Chwast y su Push Pin Studio, Chermayeff, Moscoso, Edelmann...; la escuela expresionistas de
Polonia (Lenica, Tomasewitz, Cieslewitz) y la progresista de Cuba —el icono del Che Guevara—
(Fotografia de Alberto Korda, interpretada posteriormente por Félix Beltran).

La suma de todo esto provocé en Espafia una renovacion total de la grafica que desembocé en

un tipo de vanguardia peculiar en estos afios setenta, que venia a ser como la sintesis de todas
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esas influencias una vez reelaboradas y adaptadas a la realidad espafiola. Asi, Barcelona se
inspira en Suiza y Madrid en la influencia norteamericana, pero fueron los argentinos quienes

se trajeron consigo la influencia del pop.™

Por otro lado, la influencia polaca y su potente grafica, basada en la ilustracion expresionista
manejando todos los recursos gréficos, hace que el legado de los carteles polacos pudiera ser
utilizado para las cubiertas de libros; y demuestra que estas, como las portadas de revistas,
la ilustracién en prensa o en fundas de disco, habian heredado para si el arte del cartel y eran
los verdaderos nuevos carteles. Los carteles se convierten en manifiestos-programas de las
distintas tendencias graficas siguiendo el modelo de la escuela polaca y con un gran atractivo

del lenguaje grafico.

En cuestiones estilisticas tuvo lugar la substitucion definitiva de las pautas graficas antiguas
por las nuevas, las propias del disefio, y asi la ilustracién figurativa, abstracta o geométrica fue
arrinconando la grafica pictdrica. La tipografia, los textos rotulados, fue adquiriendo mucha
importancia hasta ser mas valorada por su caracter visual, por su capacidad de actuar como
imagen, que por su escritura. Estas pautas, sin embargo, no se veran reflejadas en la carteleria

teatral andaluza hasta la siguiente década.

Es en los afios setenta cuando se consolida en Espafia el término disefio en el dmbito grafico,
mas alld del dominio de las técnicas de reproduccién y el manejo de las artes graficas. Se pro-
dujo un cambio en las relaciones laborales, y los disefiadores se convierten en clientes de las
imprentas. No obstante, como se comentara mas adelante, realmente no es hasta los ochenta
cuando en Andalucia se puede hablar de la existencia de verdaderos estudios de disefio como

se entienden hoy dia.

6.4.3 Nuestros protagonistas

Sin duda, una de las compafiias mas sefieras de esta década y del teatro independiente anda-
luz, es La Cuadra de Sevilla, compaiiia de teatro independiente fundada en Sevilla en 1969,
y aun en activo. Ha desarrollado su actividad en Espaia, Europa e Hispanoamérica. En 1986
recibié la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes y en 1998 la Cruz de San Jordi. Salvador

Tavora, director y dramaturgo, es su principal representante.

En los ultimos meses de 1971 conciben Quejio, un espectaculo dramatico compuesto con los
mas puros elementos del flamenco y un alegato estremecedor contra la discriminacién y el
academicismo. Poco después se estrend en Madrid, en febrero de 1972. Dias después el grupo

salia al extranjero para presentarse en La Sorbona de Paris aquella primavera de 1972, dentro

11 GIL, Emilio, Op. cit. p. 9
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Alberto Corazon + D.
Enrique. 1972

del Festival du Théatre des Nations. De la capital francesa, La Cuadra viajé hasta Nancy para
participar con su Quejio en el Festival Mundial de Teatro. El choque del auténtico duende fla-
menco con el mito comercializado en Europa del flamenco-olé y el «typical spanish», resultd
tan demoledor que la obra fue contratada para diecisiete festivales internacionales y llegé a

alcanzar las ochocientas representaciones entre Espafia, Europa y América.™

Y el cartel se le encarga al entonces joven disefiador Alberto Corazén, Madrid 1942, que inclui-
mos en este estudio dado que es el primer cartel de la compafiia, ademds de que entonces
Corazdn trabajaba con asiduidad en Sevilla. Presenta un fotomontaje en blanco y negro de
figuras blancas emergiendo del fondo negro, similar al cartel anterior de Crétalo. Pero la ima-
gen aqui estd manipulada creando una nueva realidad, extrafia, que despierta la atencion del
espectador. La tipografia del titulo, compuesta en egipcia, esta perfectamente espaciada, con
un track muy cerrado, creando ligaduras entre las rotundas serifas. El resto de la tipografia se

compone, alineado a la izquierda con el titulo, en una moderna semiserif pero en caja baja.

Para su tercer montaje de la compafiia, Herramientas, el cartel de M. Rodriguez utiliza la técni-

ca de estampacion de la serigrafia, poco empleada en el cartel teatral. De inspiracion soviética,

12 <http://www.muestrateatro.com/home.html#pagina=/autores/a0667.html> Muestra de teatro espafiol de auto-
res contempordneos. Consultado en julio de 2015.
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B M. Rodriguez. 1977

B Andnimo. 1971

tinta negra sobre papel rojo, una sombra alargada proyecta de abajo arriba la silueta de una
hormigonera iluminada desde el suelo y, en primer plano, la silueta de un obrero agachado. El
juego de sombras y luces se alternan provocando un efectismo teatral que recuerda al teatro
negro de Praga o a la caja negra del escenario. Composicidn simétrica al centro y radial gene-
rando una explosidon desde abajo. El cartel toma el elemento central de la escenografia, una
hormigonera Anfesa de color naranja, dispuesta al centro al fondo del escenario.” Hay algo de

Tiempos Modernos y Metrépolis en la puesta en escena.

Aunque la compaiiia ha seguido produciendo montajes con sus correspondientes carteles,
tanto en los 80 como en los 90, periodo que comprende este estudio, no han sido incluidos
por ser realizados por artistas no residentes en nuestra comunidad, catalanes en su mayoria.
Si he considerado mostrar el primer cartel, Quejio, disefiado por el madrilefio Alberto Cora-
zén, por su relevancia como épera prima de la compafiia y la trascendencia e influencia en

generaciones futuras de disefadores de su autor.

Junto a La Cuadra, otro grupo muy relevante en Andalucia en esta década seran Teatro Lebrija-
no. En este cartel de 1971 para la obra Oratorio, escrita por Alfonso Jiménez Romero, se siguen
repitiendo los cdnones tipograficos, de color y composicién vistos en la década anterior; gran-
des tipos en madera con grandes remates (egipcias), un solo color, composicién al centro y

ausencia de imagenes.

13 MARIN MARQUEZ, Antonio, Quejio, Los Palos, Herramientas, 1972-1977, La Cuadra de Sevilla. 2015.

118 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



Andnimo. 1974

6.4.3.1 Fotadgrafos

En los 70 la mayoria de los carteles de teatro dejan el procedimiento de impresion litografico

y se pasan al nuevo método, el offset (aunque este arranca en los afios 50).

En cuanto al uso de la fotografia empieza a aparecer ya en los afios treinta del siglo XX en los
carteles turisticos suizos y sustituye definitivamente a la ilustracién. Herbert Matter (1907-
1984) utiliza con maestria en sus obras el fotomontaje y el collage con los cambios de escala

provocando un alto contraste visual y la comunién armdnica entre fotografia y tipografia.™

La fotografia en color irrumpe con fuerza a finales de 1950, ya madura, y rdpidamente se con-
vierte en condicionante del cartel, primero en el turistico y después en el comercial o publici-
tario. A Espanfia la fotografia en color llega a la grafica publicitaria en los afios 60, pero es rara
aun en los carteles de teatro. No es hasta la década de 1970 cuando comienzan a aparecer car-
teles de teatro firmados por fotdgrafos, la mayoria de las veces en blanco y negro, y suele ser
la imprenta la que compone el resto de elementos del cartel; textos, filetes tipograficos y poco
mas; por esa razon la mayoria de los carteles de los 60 y 70 son andnimos. Las pocas veces
gue aparecen fotografias en color se deben a que son financiadas por empresas comerciales,
guienes podian acometer el gasto de imprimir en cuatricromia. En esas ocasiones el cartel se
convertia en mera publicidad comercial mas que en un cartel teatral. La imagen publicitaria
pesaba mads en el resto del cartel que la propia informacidn textual del espectaculo, que se

imprimia generalmente solo en tinta negra.

14 MEGGS, Philip B./PURVIS, Alston W., Historia del disefio grdfico, RM Verlag, Barcelona, 2009, p. 333
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Carlos Ortega. 1974

En algunos casos aparece el autor, como el caso del fotégrafo sevillano Carlos Ortega, quien
firma con un particular monograma racionalista. Realiza carteles para las compafiias de teatro
independientes Esperpento, Ditirambo y los de la Obra Cultural de la Caja de Ahorros Provin-

cial San Fernando de Sevilla, y en 1992 el cartel para la VII Bienal de Flamenco de Sevilla.

En estos tres carteles de teatro, realizados en 1974 para la Obra Cultural, utiliza siempre la
misma imagen de fondo, a modo de faldén inferior y como marca de la Caja de Ahorros, una
foto en alto contraste, solo en negro, de un pequefio autobus atravesando el puente de Triana
de Sevilla sobre la que se cala el nombre de la entidad financiera en caracteres modernistas.
Sobre esta imagen compone los textos, a cual mas diferentes para cada cartel, alternando el
uso de familias serif y de palo seco, en sus variantes de pesos finas, regulares y delgadas, y de
forma; condensadas, normales y extendidas. Generalmente repartidas a lo largo de todo el
cartel, alineadas al centro para los titulos y nombre de la compaiiia y alineadas a la izquierda
para datos como la fecha, lugar y hora. El peso de la tipografia no es relevante en el espacio
general del cartel y la textura tipografica no estd conseguida. Es curiosa la errata y enmiendo

en Cantata de conformidad.

Caso aparte es el cartel de Danzon de Exequias donde el texto en blanco queda ordenado
dentro de una etiqueta roja enmarcada con una filigrana tipografica. Solo usa tipos con serif,
bien ordenados vy justificados a ambos margenes, con un contraste de pesos y tamafios mas

homogéneo y cuidado. El disefio es mas propio de una cubierta de libro que de un cartel.

En el cartel para Pete Seeger de 1971, Ortega reutiliza un grabado del XVIIl y compone todo el
texto en grandes tipos egipcios, justificando todas las lineas a ambos margenes. Para ello se
sirve, ademas de jugar con el interletraje, de combinar fuentes condensadas y normales. La
textura grafica del texto estd muy equilibrada y se circunscribe a un cuadrado. Elige un forma-

to apaisado y papel de color.
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En el cartel Cuentos para la hora de acostarse, produccion de la compa-
fifa Esperpento, Ortega presenta un fotomontaje de imdagenes en alto
contraste, solo en tinta negra sobre un gran fondo limpio y homogéneo
en amarillo calido. Textos compuestos todos en letra gotica textura, sin

embargo, legibles y bien compensados con respecto a la imagen.

Como se ha comentado, en estos afios setenta se produce un bajén en
el Teatro Universitario, que habia sido el mas fuerte en la década ante-
rior. Asi lo atestigua la desaparicion de Crotalo, grupo de estudiantes de
Filosofia y Letras no especificamente universitario, que en 1973 montan E/
Adefesio de Rafael Alberti con direccidon de Miguel Mata.

Del cartel El adefesio para la compafiia Crotalo se encarga otro fotdgrafo,
Miguel B. Marquez, Huelva, 1950. Fotdgrafo perteneciente al grupo F8 y
profesor de la Facultad de Comunicacién de la Universidad de Sevilla, quién
realiza el disefio y la fotografia para El adefesio, en 1973. Es uno de los pri-
meros carteles en donde una fotografia ocupa casi la totalidad del formato
del papel. Impreso en un solo color pero con escala de semitonos obteni-
dos mediante el tramado por procesos fotomecdnicos. La imagen aparece
violentamente contrastada desde un fondo negro. Caracteres lineales, sin
serif, rotulados a mano, con la peculiaridad de acentuar las mayusculas
«CROTALO» pero sin salirse de la altura de ascendentes. Para ello simple-
mente el cardcter acentuado se sustituye por otro en caja baja.”> Hay una
descompensacién en el interletraje del nombre de la compaiiia, entre la O

acentuaday la T. El trabajo fotografico sin embargo es impecable.

15 Aungque este titulo esta rotulado a mano, en la composicidn tipografica muchos juegos
de caracteres no contaban con mayusculas acentuadas y no habia un espacio reservado
para la tilde, lo que obligaba a empequefiecer el tamafio de la letra.

Carlos Ortega. 1971

Carlos Ortega. 1971
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Miguel B. Marquez.
1973

6.4.3.2 La grafica al servicio del compromiso social

En el panorama artistico espafiol de los 50 y 60 irrumpe con fuerza un movimiento de fuerte
compromiso politico e intenciéon de democratizar el arte denominado Estampa Popular. Las
claves de estas obras consisten en un realismo formal, del campesino bajo la dictadura, y su
reproduccién seriada mediante técnicas de estampacidn; linéleo o xilografia mayormente en
una tinta. Este movimiento, que nace en Madrid pero pronto forma grupos también en Sevilla
y Cordoba, influye en artistas que a su vez dejan esa impronta en carteles teatrales como es el
caso del poeta y pintor José Francisco Moreno Galvan (La Puebla de Cazalla, 1925-1999) que
cursé estudios de Bellas Artes en Sevilla, y en 1982 realizé el cartel para la Il Bienal de Flamen-
co de Sevilla, o Francisco Javier Cornejo Vega, componente del grupo de teatro independiente
TINAJA-7 de Sevilla desde 1974 a 1982 y profesor de Historia del Arte en la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla 1996-2013. El teatro independiente no es ajeno a este compromiso social y,
de la misma forma que en la plastica, pretende instruir al pueblo, concienciar y sensibilizarlo,

mediante el teatro.
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El cartel de Cornejo para Tinaja 7 se realiza solo en tinta negra. De siluetas planas con un
marcado dinamismo y alto contraste. De factura sencilla e ingenua pero cargado de vigor, que
recuerda a las figuras rotundas y potentes de cartel de propaganda soviética y el de la guerra

civil espafiola. El texto no participa de la imagen aunque no rompe con ella.

En el cartel de Galvan para la 1 Semana de Teatro, la tipografia compone de forma mas equili-
brada con la imagen y es muy curioso constatar que ambos artistas hayan utilizado tipografias
Stencil (estarcido) que casa a la perfeccién con la estética fracturada de Estampa Populary

alude a las inscripciones reivindicativas en muros.

En el cartel Fermin Salvochea del grupo Tabanque, de 1976, la imagen es protagonista. Se sirve
del cuadro El Cuarto Estado del pintor italiano Giuseppe Pellizza, utilizado también en la famo-
sa escena del cartel para la pelicula Novecento (1976), de Bernardo Bertolucci, pasado a alto
contraste y redibujado después. La tipografia, serif, no ofrece ninguna atencién especial ni se
integra en la obra. Aparece un falddon blanco en la parte inferior destinado a anotar la sala de

representacion y fechas oportunas.

Como dato curioso de este momento socio-politico que atraviesa la cultura, esta critica que

publicaba el periddico El Pais después de su estreno, el 30 de noviembre de 1976:

Al final de la representacidn, una larguisima ovacion del publico que llenaba el teatro
premio el trabajo del grupo, mientras en uno de los anfiteatros ondeaba una bandera
anarquista y sobre el patio de butacas caian numerosas octavillas conteniendo propagan-
da cenetista. (...) La obra comienza con una vision folklérica de Salvochea por parte del
pueblo, representado por un grupo de chirigotas que en las letrillas de sus canciones se
refieren a la figura del alcalde anarquista. A partir de ahi, los sucesos histéricos conducen
al pueblo a un primer plano lo que desemboca en la comprensidn total y absoluta entre

Salvochea y el pueblo de Cadiz.
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B Andénimo. 1976

0 Fausto Velazquez.
1976

La compaiiia Teatro Algabefio, del pueblo de La Algaba, de Sevilla, que tiene un papel destaca-
do en estos momentos, desarrolla un teatro con un fuerte caracter popular. Su director y autor
de los carteles, Fausto Velazquez, (La Algaba 1950, Sevilla), es ademas pintor, escultor, lector,
galerista, y, como algunos le han descrito, agitador cultural de mil aristas. Es el autor de este
cartel para la obra Cantos del trigo y la cizafia cuyos textos también son suyos. Sobre fondo
negro aparece en el centro del cartel un dibujo enmarcado en una forma oval que nos recuer-

da a los fusilamientos de Goya. Tipografias Didonas, todo en alta y sin acentuar.™

Francisco Garcia Gomez, (Sevilla 1936 - 2011), fue catedratico emérito de la Universidad de
Sevilla donde impartié clases en la asignatura Dibujo Ornamental, y académico de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria. Su obra se caracterizaba por el realismo académico en todas sus
facetas. Le gustaba el paisaje y tocaba la figuracién con connotaciones surrealistas. Como
docente marcé a varias generaciones de pintores. En 1973 realiza este cartel para la compafiia
Pipirijaina del Titirimundi de la que es fundador y autor del texto el escritor y periodista Julio
Martinez Velasco. Garcia GOmez se sirve de su habil trazo como dibujante y realiza una carica-

tura -se trata de un género infantil- al mas puro estilo castizo.

El grupo de teatro granadino Aula-6, creado en 1973, pone en escena Pardbola en 1977. Esta
produccion se centra en el tema de la familia como aparato ideolégico de clase, en dos niveles
teatralizables: la explotacién capitalista y los explotados. La solucidn técnica de esta obra sin

texto vertebral residié en la imagen, el sonido y la escenografia.” Magnifico cartel conceptual,

16 Véase el cartel E/ Adefesio, de 1973, en donde se explica la dificultad de acentuar las mayusculas.

17 La puesta en escena constituyé un fracaso, que el actor Miguel Avila Cabezas relata asi: «Mucha plasticidad, ilu-
minacidn, efectos especiales, y mucha descoyuntada expresidn corporal, pero aquello no calé en absoluto en el
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en sintonia con la puesta en escena, resuelto de manera lacénica y sobria a base de textos
mecanografiados, una composicion al centro muy cuidada y la perfecta integracién de imagen

y textos.

En Granada, uno de los artistas pldsticos que mas se ha adentrado en el terreno de la gréfica
publicitaria, y en concreto en la carteleria teatral, sera Julio Juste (Beas de Segura, Jaén 1952).
De Juste se habla con mas profundidad en la siguiente década por ser en esta cuando se reco-

pila un mayor nimero de carteles.

En el cartel para el «1*" Festival de Teatro Independiente de Andalucia» de 1977, Juste compo-
ne la imagen a base de un fotomontaje coloreado sobre el que dispone la inicial mayuscula T
dibujada a mano a modo de monograma del Festival. De hecho, se convertird en la marca del
mismo, apareciendo en otras siguientes ediciones, aunque no en la segunda como vemos aqui.
Este hecho de crear un simbolo identitario es algo insélito en estos afios, que solo veremos,

comentado a continuacioén, en el trabajo de Alberto Luna para la compaiiia Teatro del Mediodia.

En el cartel de la segunda edicidon del mismo festival, en 1978, vuelve a jugar con la técnica
del fotomontaje en clara alusién al mundo de las artes graficas, creando un efecto cinético a
través de la exposicion multiple de una misma imagen girada en diferentes grados, y cada una
en uno de los cuatro colores de la cuatricromia, recreando la roseta de impresién. Bradbury
Thompson, de la pionera Escuela de Nueva York, utiliza ya el mismo recurso en 1958 para las

paginas del catdlogo de papeles de impresion Westvaco Ispirations.

publico, que mas discretamente quizés de lo previsto comenzé muy pronto a abandonar la sala». ALARCON RUIZ,
Miguel. Granada, 22.VII1.1951 — Granada, 24.X.1998. Dramaturgo.
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Julio Juste. 1977

Siendo director y coredgrafo del Teatro Gitano Andaluz, Mario Maya se sirvié de la obra de
Juan de Loxa para su obra jAy! donde muestra la persecucién a la que fueron sometidos los
gitanos espafioles. Pretendio asi, reivindicar y dignificar la raza gitana en plena transicién
espafiola. La obra dio la vuelta al mundo con gran éxito segln las numerosas criticas. Del car-
tel, del que se hicieron diferentes versiones y en varios idiomas, se encargoé en 1974 el graba-
dory pintor Julio Espadafor, (Granada 1941-1986), quien recoge distintas tomas de los ensayos
de la obra, y compone esta magnifica imagen en blanco y negro, con la trama de semitonos
bastante evidente. En la parte verbal, lo mas destacable es el titulo de la obra, un grafiti des-
garrador que parece arafar la imagen.
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Espadafor dirigio el taller de grabado de la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos de
Granada. En 1978 la Universidad le concede el premio Alonso Cano de Grabado. Aficionado a
la fotografia.

En el cartel «Viva Sevilla» Un Camion-teatro del dramaturgo granadino Juan de Loxa, se repre-
sentaba la obra Nosotros somos los actores, como homenaje a Lorca en el 50 aniversario de la
Generacién del 27 y de la visita del escritor granadino a Sevilla. La grafica empleada por Espa-
dafor, un fondo tramado naranja, se adelanta a recursos mas propios de los 80 como el efecto
amplitrama. Pero lo mas destacable es el magnifico empleo de la tipografia, integrandose de

manera magistral con los elementos del dibujo, en un ejercicio grafico de lo mas contemporaneo.
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1977

B Anénimo. 1978

En Cordoba, una de las compafiias del llamado Teatro Independiente, y que aun hoy dia sigue
en activo, es la compafiia Trapala Teatro, creada en 1974. Desde su fundacién han sido innu-
merables los montajes que la compaiiia ha abordado, haciendo frente a cualquier género, su
preferencia ha sido siempre el teatro cldsico. En este cartel para La zapatera prodigiosa de
1978, se muestra la ilustracién de un bufén, de colorido muy vivo y de dibujo muy caracteris-

tico de las vifietas de la época.

Estudio especial merece la carteleria de la compafiia independiente Teatro del Mediodia de
Sevilla, realizados la mayoria por Roberto Luna (Sevilla, 1949) arquitecto desde 1973, recibio el
Premio Nacional de Rehabilitacién a las actuaciones en el Monasterio de la Cartuja de Sevilla,
Pabelldn Real de la EXPO’92 (actual sede de la UNIA). En 2001 fue uno de los cuatro prestigio-
sos arquitectos que participaron en la restauracion y ampliacion del CaixaForum de Barcelona.
Realizé ademas la mayoria de los carteles para la compaiiia Teatro de Repertorio, y algunos

también para Esperpento.

En el estilo de Luna es visible la influencia de la Bauhaus y del Estilo Internacional, algo insé-
lito en la carteleria andaluza teatral del momento y que aun hoy dia mantiene ese poder de
seduccién y de pregnancia, por su singularidad, sencillez y buen hacer de los mismos. Usa casi
exclusivamente tipos de palo seco, como los precursores modernistas, en concreto la Futura
de Paul Renner, creada en 1927, y una composicion simple, centrada por lo general. Minima
informacion textual; titulo y compaiiia. La geometria se apodera del aspecto general aplican-

dose tanto a los textos como a las figuras.

El trabajo de Roberto Luna es de una sobriedad y sintesis poco habitual en esta década,

riguroso y de factura impecable que lo hace facilmente reconocible. Compone sus textos
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manualmente con letras transferibles. Dibuja y compone sus figuras y elementos del cartel
sobre la mesa de dibujo, sirviéndose de escuadra y paralex, como arquitecto que es, y no a
mano alzada.

Aparece un objeto cuadrangular, casi simbdlico, que funciona como imagen de marca y que
repite en varios de sus carteles. Es el perimetro de un cuadrado, que representa la emboca-
dura del escenario, al que se le afiade un plano perpendicular a él, que representa el piso del
escenario y el proscenio. Este objeto cuadrado viene a ser una nota de identidad grafica de
Luna, que lo aplica tanto en los carteles para la compafiia Esperpento, como a Mediodia, o ala
unién de ambas, Teatro de repertorio.
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BB Roberto Luna. 1979
Fuente: Archivo perso-
nal de Roberto Luna.

Bl Roberto Luna. 1980
Fuente: Archivo perso-
nal de Roberto Luna.
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Son obras austeras en cuanto a color (solo dos tintas) sobre papel blanco generalmente a
excepcidén del cartel de la propia compafiia Teatro de Repertorio que usa una tinta plana, gris
calido para el fondo. Esta austeridad no atendia a razones econémicas sino, como su propio
autor me comentd, a una intencion de ser minimalista. Con la carteleria de Luna comienzan a
aparecer matices distintos al rojo y negro vistos normalmente hasta ahora en carteles con tin-
tas planas, en su mayoria colores bdsicos de gama, magenta, cian y amarillo, y abre un punto de
inflexidn a partir de aqui, junto con Julio Juste, en el tratamiento del color de la carteleria tea-
tral. Esta linea se mantendra en los carteles; Qué negocio no es estafa, La tempestad y Sonata a

Kreutzer, todas producciones de Mediodia con excepcién de la primera, de Esperpento.

No obstante, el cartel para el primer montaje de Mediodia, Farsantes y Figuras de una Come-
dia Municipal, no los realiza Roberto Luna,™ sino su colega de profesién Juan Ruesga Navarro,
arquitecto y escendgrafo sevillano. Este cartel ha sido atribuido a Roberto Luna en la tesis
doctoral: Juan Ruesga: escenografia y espacio escénico Del Teatro Independiente al teatro
publico andaluz (1970—1996) presentada por Jara Martinez Valderas. Universidad de Granada,
2014. p. 98.

El cartel se realiza en dos tintas planas. Aparece un dibujo esquematico de la fachada de la
Puerta de Triana, tachada con una X, que era el sambenito o marca usada por la Inquisicion
espafiola para sefialar a los condenados por el tribunal. Tipografia estarcida para el nombre
de la compaiiia y egipcia para el titulo de la obra. Composicién centrada e imagen en el centro
del formato inscrita dentro de un cuadrado. Abajo aparece un espacio blanco reservado para

imprimir a posteriori las posibles fechas y salas de representacion.

18 LUNA, Roberto (Entrevista personal con el autor), Sevilla (15/07/2015).
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Roberto Luna. 1980

Miguel Villarica se encargard del cartel para Mercaderes de ciudades,” la segunda produccidn

de Teatro del Mediodia. El motivo grafico es una abstraccion bidimensional de la escenogra-

fia tridimensional, de Juan Ruesga,° habitual escendgrafo de la compaiiia. Es curioso cémo

el titulo estd compuesto en un tipo déco, Broadway, y el del nombre de la compafiia en una

lineal geométrica.*" Otra rareza es el empleo masivo del amarillo calido para el fondo de este

cartel, color tabu en el mundo del teatro. Cartel de estética del movimiento moderno; colores

planos, sintesis formal, y tipografias sin remates.

Toda esta linea en la grafica de la carteleria de Mediodia se
rompera bruscamente en el montaje de Juan de Mairena, car-
tel de Joaquin Saenz, que se comenta en la siguiente década,
totalmente pictdrico y completamente alejado de esta estéti-

ca racionalista del movimiento tipografico internacional.

Por ultimo, este cartel de 1980 Usted tiene otra vision del
mundo, de la compafiia Esperpento. Obra también de Roberto
Luna, resuelto con una imagen iconica muy sobria, casi un
simbolo, lacénico y neutro. Una silueta blanca de perfil sobre
fondo negro de un hombre muy delgado que camina cabizba-
jo bajo un bombin y sobre unas grandes botas que le da un
aspecto de payaso antes aun de fijarnos en el detalle de su
nariz alargada. La escena se circunscribe sobre un cuadrado
negro que ocupa la parte superior del cartel que compone a
modo dureo el formato estrecho. La parte inferior de color
ahuesado, es utilizada para alojar todo el texto, en rojo, y la
compaifiia, en negro, abajo del todo. Esta composicion geomé-
trica simple le confiere un aire moderno y minimalista al cartel,
si pasamos por alto la familia de tipografias empleadas, tipo-
grafias compuestas manualmente con caracteres transferibles.
Vemos en el nombre del dramaturgo Valentin el desigual inter-

letraje entre pares de caracteres. Tipografia serif de transicidn.

19 Este cartel, al igual que el de Farsantes y Figuras..., lo atribuye erréneamente Jara Martinez a Roberto Luna en su

ya citada tesis doctoral.

20 RUESGA, Juan, Escenografias, Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, FIDAS, COAS, Sevilla, 2008, p. 137

21 MARTINEZ VALDERAS, Jara. Juan Ruesga: escenografia y espacio escénico Del Teatro Independiente al teatro
publico andaluz (1970—1996). Tesis doctoral. Universidad de Granada. Facultad de Filosofia y Letras. Granada,

2014. pp. 98-104
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6.4.4 Del dibujo de letras a los transferibles

Hasta la década de 1960 el Unico procedimiento para crear un logotipo o un titular especial,
si no se queria recurrir a los tipos disponibles, era rotular o dibujar esas letras a mano; bien a
mano alzada o con herramientas de delineacidn. Con la llegada de las letras transferibles, en
los afios 60, se dio un salto cualitativo en la creatividad y libertad a la hora de componer estos
titulares. No obstante, alin en los afios setenta, se siguen rotulando manualmente titulares en la
carteleria, como el que se muestra aqui de la compafiia Crétalo para el cartel de la obra E/ Adefe-

sio, de 1973. Se aprecia claramente en los trazos curvos y en los encuentros entre curvas y rectas.

Si atendemos al espacio entre letras, el interletraje, vemos una descompensacion entre la O
y la T. Existe un volumen desproporcionado entre estos caracteres comparados con los espa-
cios entre las demas letras. Es notorio cdmo se acentta la mayuscula con una tilde dentro del
cuerpo del caracter, sin salir de la altura de ascendentes, sustituyendo el caracter acentuado
por otro en caja baja. Esto era un recurso que se hacia antes de la llegada de los modernos sis-
temas de fotocomposicién, debido a la imposibilidad técnica de salirse del tamafio del cuerpo,

tanto en tipografia como en las maquinas de escribir.

En 1961 la empresa Letraset’ lanza al mercado los sistemas de letras transferibles en seco.
Estos, son etiquetas que se pueden aplicar sin agua u otro disolvente. La facilidad de uso y la
amplia gama disponibles de tipografias, incorporando disefios de tipo tanto clasicos y contem-
poraneos de la época, y una gran variedad de pesos y tamafios, permitio a los profanos produ-
cir obras atractivas, de aspecto profesional. Por la misma razén, también fue muy utilizado por
los estudios de disefio y agencias de publicidad para producir artes finales. Estos transferibles?

fueron muy utilizados antes de la llegada del ordenador personal.

No obstante, la facilidad de su uso no implicaba que la composicidn de un texto, o de una pala-
bra, fuera adecuada en cuanto a su alineacidn con respecto a la linea base, y a su interletraje
o espacio entre los caracteres. Como muestra de esto se analiza a continuacién la composicion
del logotipo de la compaiiia Teatro del Mediodia en el cartel de la obra Los Mercaderes de
Ciudades de 1976.

1 Compaiiia fundada en Londres en 1959. Su negocio se basa en la introduccién de medios de comunicacién inno-
vadores para artistas comerciales, disefiadores graficos y arquitectos.

2 Ademas de la compafiia Letraset existian otras empresas que ofrecian letras transferibles como; Decadry, Meca-
norma, Presto, Eddie Saeta, Mig, Apli, etc. Alguna de ellas se pueden encontrar aun hoy dia.
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Los Mercaderes
de Ciudades. 1976

En el interletraje de la palabra « TEATRO» los dos primeros caracteres no guardan un kerning?
correcto. Para evidenciarlo se ha introducido, a modo de espaciador, el caracter T. Entre la T y
la E cabe un caracter mas que entre la E y la A. AlUn teniendo en cuenta la correccidn dptica, que

no métrica, de estos dos pares de caracteres diferentes, la diferencia entre ambos es excesiva.

Siguiendo con el Kerning entre pares de letras, en la palabra «MEDIODIA» se puede apreciar
que entre dos juegos similares en cuanto a iguales contraformas* varia el espacio entre ellas.
En amarillo se han sefialado dos contraformas que en principio deberian de ser similares, ya
que son generadas entre una forma redonda contra una recta. Y se constata que el volumen?®
de la contraforma entre la l y la O es ligeramente mayor que entre la D y la I. Lo mismo ocurre
con las contraformas entre los pares sefialados en magenta, donde la primera es algo mayor a
la segunda. Y si nos centramos en los volumenes a derecha e izquierda de la O, vemos que la

contraforma amarilla de la izquierda es mucho mayor a la magenta de la derecha.

Otro error habitual es |a alineacion de los caracteres redondos, o con vértices en sus extre-
mos, con la linea base. Estos no deben descansar sobre ella, como lo hacen los caracteres
rectos, sino que deben rebasar la linea base, al igual que la altura de mayusculas, para com-
pensar dpticamente el gran espacio que desaloja.® Aqui, la letra O descansa sobre la linea base

haciéndola rebasar en exceso por arriba (Flecha en cian).

Si comparamos el logotipo Mediodia del anterior cartel con este para la obra El bello Adolfo,
de 1978, lo primero que se aprecia con claridad es como se ha cerrado el interletraje aqui con
respecto al anterior logotipo de 1976. Evidencia que habia que volver a componer el nombre de

la compafiia cada vez que se realizaba un cartel, aunque con el rapido sistema del los Letraset.

El Bello Adolfo. 1978

3 Kerning es el proceso de adicion o eliminacién de espacio entre pares de caracteres concretos. Tracking es el
proceso de creacidn de expansidon o compresion de un blogue de texto.

4 Cada caracter tipografico esta dotado de forma y contraforma. La forma es la mds evidente pues es en si lo que
se aprecia a la hora de escribir, la contraforma esta dada por los espacios blancos de la letra es decir: lo que no es
letra.

5 En tipografia estamos trabajando con espacios y no con distancias. Las distancias entre las letras son diferentes,
pero el espacio dptico o "volumen" entre ellas debe estar igualado.

6 En las letras, teniendo el mismo tamaiio, los circulos y los triangulos parecen mas pequefios que el rectdngulo.
Para que parezcan iguales, hay que trazar los vértices y las curvas un poco por encima y por debajo respectiva-
mente de las alineaciones superior e inferior. Esto es, son ligeramente mayores a las demds para que dpticamente
parezcan iguales.
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Se ha sefialado en amarillo la diferencia del kerning aplicado a dos mismos pares de letras,
gue también ocurre en el cartel de 1976. Sin embargo esto se corrige en el logotipo para La
Tempestad, de 1979, que se muestra debajo, donde los pares de letras gozan del mismo espa-
cio 6ptico entre ellos.

La Tempestad. 1979

Colocando juntos los tres logotipos, de 1976, 1978 y 1979, e igualando los cuerpos haciendo
coincidir la altura de las tres M, se evidencia la manufactura del interletraje compuesto con
letras transferibles.

1976

1978

1979

Todo esto pone de manifiesto, que a pesar del buen oficio del profesional, en este caso un
arquitecto, la formacion en tipografia en esta década aun era casi inexistente fuera del ambito

de los tipdgrafos y operarios especializados de los talleres de fotocomposicion.
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6.5 Los 80

6.5.1 Aparece el Centro Andaluz de Teatro
y los grandes festivales

La situacién de las compaiiias de teatro independiente creadas en la década anterior y conso-
lidadas por toda la geografia andaluza se prolonga y va dando lugar en la década de los 80 a
una progresiva profesionalizacion de los distintos sectores de la actividad teatral. Todo esto y
sobre todo la aparicién del Centro Andaluz de teatro (CAT en sus siglas corporativas) en 1988,
posibilita un cambio muy importante en el panorama teatral de Andalucia. La creaciéon de
esta institucion publica supone el reconocimiento por parte de la Junta de Andalucia, creada
ocho afios antes, de la importancia del teatro dentro del mundo cultural de la Comunidad. A
este recién creado organismo se le dota de los mecanismos necesarios para asumir la produc-
ciéon publica andaluza en el campo teatral. La primera direccién la asume el actor malaguefio
Roberto Quintana, hasta 1992.

El impacto que constituye la aparicion de este centro, junto con una politica de subvenciones
a los montajes, asi como la concesién de becas y ayudas, va a propiciar la revitalizacion del
mundo teatral. En este sentido, las administraciones municipales y provinciales han incremen-

tado sus esfuerzos, pasando a considerar el teatro como parte del programa cultural y festivo.

Se crean premios para impulsar y reconocer las artes escénicas, algunos ejemplos son: el
Premio Barahona de Soto, Premio Andalucia de Teatro, Premio Enrique Llovet, Premio de
Teatro Hermanos Machado, Premio de Teatro Breve Miguel Romero Esteo y Premio de Teatro

Modesto Higueras Catedra, entre otros.

1 El Centro Andaluz de Teatro queda constituido en Decreto 317/87 de 23 de diciembre de 1987 y publicado en
Boletin Oficial de la Junta de Andalucia de 12 de febrero de 1988.
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En estos momentos aparece también otro fendmeno teatral en auge en toda la geografia
nacional y que en Andalucia adquiere una dimensién extraordinaria debido a sus caracteristi-
cas y amplio territorio, son los festivales y muestras de teatro. Estos llegaran a todos los rinco-
nes de nuestro territorio. Aqui tienen cabida muestras de muy diversa indole, desde el teatro
profesional al mas aficionado, del teatro internacional a grupos locales, y componen todos los
géneros, dando lugar a combinaciones infinitas. Asi, conviven festivales ya veteranos, como
el Festival Internacional de Musica, Teatro y Danza de Priego, en Cérdoba (desde 1948) o el
Festival Internacional de Musica y Danza de Nerja, en Malaga, con algunos de los festivales
sefieros dentro del panorama del pais, como el Festival Internacional de Teatro de Granaday

el Festival Iberoamericano de Cadiz.

Otros festivales se consolidan cada vez mds, como el Festival de Italica, en Sevilla, o el Festi-
val de comedias Pedro Mufioz Seca, que se celebra en el Puerto de Santa Maria, en Cadiz, la
Muestra de Teatro de Torreperogil, en Jaén, la Feria Internacional de Titeres de Sevilla o el
Festival de Teatro de Malaga. Algunos son ya clasicos en el calendario teatral, como el Festival
del Castillo de Niebla, en Huelva, el Festival de El Ejido, o las Jornadas de Teatro del Siglo de

Oro de Almeria.?

Marca del Centro Andaluz de teatro, creada en 1988. Disefio de Manolo Cuervo, de marcado estilo posmoderno de los 80.

6.5.2 Una nueva identidad teatral andaluza

Para José A. Sedeio podemos destacar en los 80 el compromiso social, la reflexion critica, el
planteamiento colectivo, la perspectiva individual, dibujando un paisaje humano y estético

que configura hoy nuestra cultura teatral con las siguientes compaiiias y directores:

Paco Sanchez y Alfonso Zurro, que parten de una tradicién cultural popular para sentar las
bases del nuevo teatro andaluz: el primero en 1985 y con la compafiia Zaranda se consolida
con la obra Mariameneo, Mariameneo en el Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz; y el
segundo que comienza con Jacara y obras como E/ Canto del Gorridn, Farsas Maravillosas y
Esperando a Godoy, culminan la trayectoria del grupo. Paco Sdnchez y Alfonso Zurro junto con

Tavora influyen en la construccidn de una nueva identidad teatral andaluza.

2 BAJO MARTINEZ, M2 Jesus, Panorama teatral..., Op. cit. p. 32
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Ricardo Iniesta, Sara Molina y Emilio Goyanes renuevan el lenguaje escénico y comprome-
tido con la modernizacién de la escena. Iniesta con compafias como Lejania, Atalaya, T.N.T,
organizador del proyecto Cita Internacional de Teatro en Accidn, que eran las siglas de C.I.T.A
en Sevilla; Sara Molina, actriz, comienza su andadura como ayudante y luego directora en
el 86 y se profesionaliza como directora de la compaiiia Teatro para un Instante de Granada;
con obras como Crazy Daisy. Emilio Goyanes, actor, en los ochenta forma parte de compaiiias
como La Perula, Al Limite, Bekereke..., pero es en 1992 cuando crea la compafiia Lavi e Bell, y
en 1997 es el organizador de los encuentros pedagdgicos en Durcal (Granada). Cabaret Caracol

es una de sus obras seferas.

Thomé Araujo, Angel Calvente y Pepe Quero estan condicionados por una dindmica neoliberal
y potsmoderna, donde la globalizacidn y las leyes del mercado favorecen el mestizaje y obliga
a los creadores a organizar su busqueda desde los margenes de una teatralidad menor. Araujo
en 1986 crea en Mdlaga la compaiia Danza Teatro junto a Joseph Mitjans, destacan obras
como Catinga o Tatuaje. En 1987 Pepe Quero crea los Ulen, que en un primer momento se
denomina Ulen Spigelm; obras de éxito en estos afios son, Las edades del Hombre, Somos
novios, etc.. Angel Calvente crea Espejo Negro en 1989, junto a Carmen Ledesma con especta-

culos como E/ circo de las moscas, o Todas ellas tan suyas.

Después del estreno de Quejio y en un contexto histérico radicalmente distinto, los nuevos
creadores andaluces contintdan afrontando una resistencia similar a la que encontré Tavora
para que su trabajo sea aceptado como teatro. Las innovaciones que han tenido éxito ya
constituyen estilos reconocibles para el espectador, que ahora asume sin dificultad las nuevas
convenciones, pero el modelo imperante dentro del teatro comercial (texto, actor, escenario
a la italiana) continua estableciendo limites dificiles de transgredir si no se posee la imagina-
cion necesaria para hacerlo. Es justamente esto lo que aporta a nuestra escena el teatro de

creacion andaluz.3

6.5.3 Los 80 y la posmodernidad

A finales de los 70 parece que la etapa basada en el movimiento moderno estaba agotada en
cuanto a su poder de vanguardia. Sus métodos rigurosos y casi dogmaticos impregnaban de
frialdad y objetividad a toda obra grafica, que si bien podia ser algo positivo para el disefio de
identidad o el sefialético, no bastaba ya para la grafica publicitaria mas dindmica e innovadora.
Surgen fendmenos como la inmigracidn, la multiplicacion de las comunicaciones mundiales,

los viajes de larga distancia, la lucha por la igualdad de la mujer, la reivindicacidn de las minorias

3 SEDENO, José Antonio, Notas sobre el teatro andaluz de creacion, Escuela de Arte Dramatico de Malaga, Creative
Commons Artea, Investigacion y creacidn escénica. <www.arte-a.org> Consultado en junio de 2015.
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o la conciencia por los problemas medioambientales que va conformando una sociedad plural
con mds conciencia social. El disefio grafico se vuelve mas subjetivo y el disefiador deja una
huella mas personal en sus trabajos. Parece que se vuelve mas libre, se divierte y se permite
ciertas licencias inimaginables en la modernidad como lo puramente decorativo, las referen-
cias historicas y lo vernaculo (movimiento retro basado en la recuperacién histdrica surgido

en Nueva York).

El fendmeno posmoderno es cuestionado sin embargo por algunos autores que ven, mas que
una ruptura con la etapa modernista, una continuidad. Aunque disciplinas como la arquitec-
tura se presten con mayor facilidad a encajar en términos como posmodernismo; esta se ha
etiquetado a lo largo de la historia en diversos estilos bien definidos. En el disefio grafico todo
sucede mucho mas rdpido, es mas cambiante y diversificado geograficamente, mas pluralis-
ta y fugaz. En las artes plasticas de este ultimo cuarto de siglo (y el disefio grafico ha estado
flirteando con ellas) diferentes corrientes se suceden en la misma corriente posmoderna; la
transvanguardia, el pop art (aunque modernista es considerado precursor del posmodernis-
mo), el povera, la imagen conceptual, etc., incluso la Movida madrilefia aunque no existiese
conciencia entonces. La prolongacion del Estilo Tipografico Internacional, la tipografia New
Ware, la Escuela de San Francisco y el Grupo Menphis de Milan, que es el que mas penetrd
en Espafia en la década de los 80, quiza debido a su caracter desinhibido y juguetdn, su color,
su optimismo y su desapego a las normas, plantedndose cada proyecto como un divertimento
descubridor. El propio Ettore Sottsass, fundador del grupo, veia todo aquello como un puro
ejercicio, no con la pretensidn de crear una corriente. La influencia de Menphis es igualmente
comprensible teniendo en cuenta que somos un pais mediterraneo y vecino, con una cultura

de tradicién clasica muy arraigada (en cuanto al clasicismo de la antigliedad)

En Andalucia, tres factores se imponen como decisivos al cambio y a la permeabilidad de estos
fendmenos. Por un lado, a finales de los 70 tiene lugar un acontecimiento politico fundamen-
tal para el desarrollo, entre otros, de su cultura; la creacién del Estado de las Autonomias.*
Con la transicion democratica espafiola se produce el fendmeno de la descentralizacion del
Estado y, por tanto, de la cultura. En 1988 se crea el Centro Andaluz del Teatro, que como com-
pafiia publica de teatro esta dotada de presupuesto para una produccion anual a gran escala
incluyendo una gira a nivel nacional. Se apoya al teatro independiente y pequefias compaiiias

comienzan a abrir salas de teatro alternativas al circuito comercial.

Por otra parte, en Espafia a principio de los 80 acontece un fenémeno socio cultural; la Movi-
da de Madrid, que pronto llegara a las principales capitales de provincia y en Sevilla especial-
mente tendra gran desarrollo. Una ebullicion cultural que invade todos los estratos de la cul-
tura y las artes. Un personaje nuevo aparece en la escena popular, el disefiador. Una frase de
moda entonces ¢trabajas o disefias? nos da una idea del repentino auge de la profesion que,

sin embargo, mas que dar a conocer el oficio lo desdibujé en una fachada caprichosa y esnob

4 En 1979 se crea laJunta de Andalucia; el 20 de octubre de 1980 tiene lugar el Referéndum en Andaluciay en 1981
se constituye el Parlamento de Andalucia.
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de la que aln parece no haberse recuperado. Esta nueva explosion y euforia creativa, inicia-
da en Madrid tras la transicidon politica, estd atenta y se mantiene a la Ultima de las modas y
corrientes que se estan dando en otros paises. Son los afios dorados del disefio en Espafiay las
grandes campafias institucionales que culminaran con la gran operacién de imagen que fue la
Expo’92, cuando la Junta de Andalucia y los Ayuntamientos de las principales ciudades anda-

luzas construyen sus identidades graficas y elaboran sus propias campafas institucionales.

...quien haya visitado las ciudades de Barcelona o Sevilla con ocasion de los grandes acon-
tecimientos, que recientemente tuvieron gran resonancia internacional, habra quedado
muy impresionado por el alto nivel de personalidad asi como de autonomia creativa- des-
plegado por los disefiadores espafioles. Creo que este hecho representa, por si solo, una
prueba de madurez alcanzada por el disefio espafiol, y que es, por consiguiente, un muy
buen auspicio para la evolucion artistica social del pais en el futuro préximo y en el milenio

que se avecina.’

Y en tercer lugar, la segunda mitad de los ochenta es clave para la transformacion en el
método de trabajo y la popularizacién del disefio grafico debido a la revolucién que supuso
la irrupcion del ordenador personal y, mas concretamente, la aparicién en enero de 1984, en
los EE.UU. del primer Macintosh de Apple (como alternativa econdmica al Lisa y al que acabd
sustituyendo). Esto vino arropado de un software de autoedicién basado en lenguaje PostS-
cript (PageMaker) y de impresoras laser, PostScript también, capaces de alcanzar resoluciones
de hasta 2540 dpi. Poco mas tarde llegara a Espafia, pero su influencia real no se hace sentir
hasta la década de 1990.

Hasta entonces, en los estudios de disefio grafico nos manejdbamos con la repromaster para
hacer separaciones de color, posterizaciones, altos contrastes, montajes, presentaciones y
artes finales. Los colores se aplicaban a mano con peliculas vinilicas de colores planos y los
textos se componian con letras transferibles (tarea minuciosa y que exigia un conocimiento
basico de tipografia a la hora de ajustar interletraje). No obstante, ya existian potentes orde-
nadores en algunos pocos talleres de fotomecdnica que posibilitaban la tarea de integrar texto
e imdgenes y de seleccionar el color, muy parecido a lo que hoy podemos hacer rapidamente
con un software adecuado, pero estos ordenadores eran escasos, lentos, y muy caros. El dise-
fador acudia a ellos con todo el trabajo planteado, con la idea final predefinida a falta de eje-
cutarla en estos ordenadores. La hora de taller era bastante cara y no podias permitirte andar
probando distintas soluciones delante del operario. Acudias a ellos con todo el planteamiento
en una especie de arte final con indicaciones de los colores, efectos, tipos de letra, imagenes

originales a escanear, etc.

Se trata de una época en donde uno de los recursos plasticos mds usados en la elaboracién
de la grafica publicitaria y en concreto en el cartel teatral, eran los papeles rasgados a mano,
de manera que presentase los lados un aspecto irregular y espontdneo. Son trabajos fres-

cos, espontaneos y cargados de dinamismo y electricidad en algunos casos. Son los ultimos

5 DORFLES, Gillo. Experimenta, revista para la cultura del proyecto, Observatorio fin de siglo. 25 afios de disefio
grdfico espafiol 1970-1995, suplemento del nimero 13/14, Madrid 1996, p. 3
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trabajos realizados antes de la era digital, o hablando con propiedad, antes de la adopcién

como herramienta definitiva del ordenador personal en los estudios de disefio.

Esta nueva configuracién sociopolitica y cultural facilita la divulgaciéon en Andalucia de estas
corrientes posmodernistas. La intuicién y el atrevimiento en los disefiadores refleja una
implicacion personal alejada de la frialdad modernista: «los disefiadores posmodernos ponen
una forma en el espacio porque les ‘parece’ bien mds que para satisfacer una necesidad
comunicativa racional».® En esta década, siguiendo las pautas posmodernistas de los italianos
(Menphis) y los californianos (Escuela de San Francisco), es curioso el uso de los papeles rasga-
dos en tiras de colores calidos y alegres, a veces vibrantes como rasgo de identidad. El método
de trabajo se basa mas en la intuicidon que en seguir un programa légico y bien estructurado.
Esta manera de trabajar apartdndose de un método de disefio basado en la reticula, tipico
del movimiento de la tipografia internacional heredada de la Bauhaus y de la Escuela de Ulm,

empatiza bien con la tematica del cartel que nos ocupa, el cartel teatral.

El cartel teatral (como el mismo teatro, cargado de pasion, de tematica unas veces tragica y
otras cdmica) casa bien con la cultura y el caracter latino, apasionado y célido, dramatico y
desenfadado, con un enfoque del trabajo mucho mas intuitivo que metodolégico, mas afin
esto Ultimo a la cultura ndérdica. Quizd haya mucho de tdpico en esto, pero lo tépico dibuja
de manera popular una realidad. A todo esto, debemos afiadir la escasa formacion que un
disefiador, un artista plastico, un fotégrafo o un arquitecto podia recibir en Andalucia en las
décadas de los 70 y 80 en cuanto a metodologia del proyecto de disefio gréfico, en relacion a
la tipografia o a la percepcidn visual (tengamos en cuentas que la teoria de la Gestalt se esta
desarrollando en Centroeuropa a mediados de los afios cincuenta aunque se formula a princi-
pios del siglo XX). Nuestra cultura surefia quedd rapidamente seducida por estos nuevos aires
traidos con el posmodernismo. Otros vientos anteriores, los del movimiento moderno, apenas
hicieron conquistas por estas latitudes meridionales o no se comprendieron bien, a excepcion
de los carteles de la compaiiia Teatro del Mediodia, realizados en los afios 70 por el arquitecto
Roberto Luna (Sevilla 1947).

En el territorio nacional las exposiciones que viene realizando desde los 70 Alberto Corazén
(Madrid 1942) «Leer la imagen» (I-1I-1ll), con formulaciones radicales de arte conceptual que
acercan el cartel al pueblo para hacerle meditar no para complacerle, muestra un nuevo len-
guaje al resto de profesionales y sobre todo a los jovenes disefiadores. En el Madrid de los
80 disefiadores como Roberto Turégano (Cuenca 1947) que trabaja para el Area de Teatro del
Ministerio de Cultura y Centro Dramdtico Nacional y, de nuevo Alberto Corazén, para el Centro
Dramatico Nacional y la Compafiia Nacional de Teatro Clasico, dotan de colorido, plasticidad y

de un lenguaje conceptual a los carteles teatrales no visto anteriormente.

6 MEGGS, Philip B./PURVIS, Alston W., Historia del disefio grdfico, RM Verlag, Barcelona, 2009, p. 466
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Javier Mariscal. 1987

En Valencia, Paco Bascuian (Valencia, 1954-2009), Daniel Nebot y Nacho Lavernia, entre
otros, crean el colectivo La Nave (1984-89). Este colectivo dejé una obra sélida y fue el germen
de lo que hoy es el disefio valenciano. La Nave disefia un programa de sefializacion turistica,
que se implantd en las autopistas y autovias de la comunidad valenciana, lleno de colorido,
con tonos planos sin degradados o semitonos, muy fresco y desenfadado, y de estilo comic.
Usan papeles rasgados para componer las escenas donde el borde blanco del propio roto del
papel separa los ricos y luminosos colores; una clara influencia de la Escuela de San Francisco.
Javier Mariscal (Valencia, 1950) desde Barcelona reviste a la gréfica del mismo lenguaje de
libertad.

En Sevilla, el 2 de agosto de 1988 se constituia oficialmente la Asociaciéon Andaluza de Profe-
sionales del Disefio. La organizacidn nacié de forma independiente, sin apoyo publico ni pri-
vado. Sus esfuerzos se dirigieron, por un lado, a establecer relaciones en firme con la adminis-
tracion autondémica vy local, siguiendo el modelo de Valencia y Barcelona que contaban, ya por
aquellos afios, con una estructura sélida; y, por otro, reunir al mayor nimero de disefiadores

andaluces en el seno de la asociacion.”

7 <http://www.aad-andalucia.org/sobre-la-aad/20-anos-de-la-aad/> Consultado en agoto de 2015.
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6.5.4 Nuestros protagonistas

En Andalucia, artistas plasticos, arquitectos y disefiadores crean carteles de teatro con clara
influencia posmodernista en esta década de los ochenta. Entre los mas destacados, en cuanto

a produccidn y calidad, se encuentran Julio Juste (Beas de Segura, Jaén 1952).

Juste es un artista plastico, doctor en Historia del Arte por la Universidad de Granada, ciudad
en la que reside y cofunda el Gabinete Ciudad y Disefio del que hablamos mds adelante.
Ademas de pintor y disefiador, es un notable agitador cultural, faceta en la que destacan sus
actividades editoriales, su participacion en la fundaciéon de arte y su labor de creacion y pro-
gramacion de las jornadas de cine y video Incineracién. Su obra primera arranca del action
painting, con un horizonte lirico y una inspiracidn en temas espafoles. Luego acoge una linea
mas figurativa en la que da cabida por igual a motivos kitsch y de la alta cultura. Su conoci-
miento de la historia del arte le empuja a trabar sutiles mensajes de significacién metaartisti-

ca. ldéntico proceder puede adivinarse en su obra gréfica, tipografica y cinematografica.®

Utiliza en sus primeros carteles grabados del siglo XIX como recurso de disefio, en linea negra
e iluminados con colores planos, en clara reminiscencia retro. Posteriormente experimenta
el collage de papeles rasgados y colores planos. Decantdndose mas adelante por obras pura-
mente pictéricas. La tipografia, compuesta manualmente con letras transferibles, queda rele-

gada a un papel secundario.

8 <http://museovirtual.dipgra.es/es/artista/julio-juste> Pagina del Museo Virtual de la Diputacion de Granada.
Consultado en julio de 2015.
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Julio Juste. 1982

De esta primera etapa es el cartel para la obra El gusano de seda de 1981. Juste recurre aqui
al fotomontaje mediante elementos simples superpuestos positivados en linea de contorno
negra y coloreada posteriormente mediante la aplicacion de peliculas adhesivas. Reciclaje
de grabados decimondnicos, en clave retro. Composicion centrada y clara; ilustracion arri-
ba y texto abajo. Imagen pregnante y sencilla. Tipografia compuesta en letras transferibles,
manualmente, como queda de manifiesto en la palabra «SED-A» con los caracteres monoes-
paciados sin correccién visual, alineacion al centro de todos los parrafos y centrados respecto

al cartel.

En la misma linea retro que el anterior es cartel para la | Muestra de Teatro y Titeres Granada
de 1982. Julio Juste vuelve a utilizar el fotomontaje. En esta ocasidn rescata grabados de la
memoria del circo, como estos contorsionistas con cierto aire ingenuo, de colores vivos y ale-
gres. Formato apaisado no usado habitualmente y sobre todo, raro por usar un fondo comple-
tamente amarillo (color tabu en teatro) pero que le confiere a la obra un tono alegre y dina-
mico, tratdandose como es de una muestra de titeres. La tipografia, serif de la familia Garaldas,
se supedita a la imagen y ocupa, de forma arbitraria, los huecos que esta deja libre. En todos
los grupos de textos se vuelve a repetir la alineacién al centro aunque aqui, a diferencia del

anterior cartel, no se componen en el centro del formato.

En el cartel para el IV Festival Internacional de Teatro de Granada, de 1986, Juste compone un
teldn teatral en la parte superior, con un collage de papeles rasgados a mano de diferentes
colores, calidos, frios y neutros. En la parte inferior se aloja la escena sobre la que descansa a

modo de decorado, una gran T en volumen, tumbada sobre el suelo. Las formas geométricas
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de la T, aunque dibujadas a mano alzada, contrastan con las formas libres y abstractas del
collage del telén y del propio escenario. Hay que sefialar la poca importancia que Juste le da
al texto en esta obra, posicionado en buen lugar pero a un tamafio muy pequeiio, como inten-
tando evitar que este pudiese malograr toda la composicidn del cartel. Esto se observa en
otros carteles de este magnifico artista plastico cuando compone los textos con tipografia, no
asi cuando él realiza sus propios textos pintados integrandolos a la perfeccidn en la textura del
cartel como ocurre por ejemplo en su cartel de Valle X3, que se muestra mas adelante, donde

el texto juega a ser imagen.
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Manolo Cuervo. 1986

Pero quizad uno de los mas prolijos y originales cartelistas sea el disefiador Manolo Cuervo (Isla
Cristina, Huelva, 1955) quien se dedica desde muy temprano al cartel teatral, tanto para com-
pafiias independientes como la La Jacara, como para institucionales como el Centro Andaluz
de Teatro, para el que emprende trabajos de identidad y la gréafica publicitaria de sus produc-

ciones desde su creacién en 1988.

Cuervo ha vivido en Sevilla desde muy joven, donde emprende estudios en la Facultad de
Bellas Artes, combinando su actividad profesional desde sus inicios entre la faceta de disefia-
dory la de pintor. Como disefiador, a él se debe buena parte de la mejor difusién cultural -jazz,
teatro, festivales, etc.- de este pais en los uUltimos treinta afios. Cuervo es el ganador de la
primera edicién de Premios del Disefio en Andalucia. Su pintura, muy relacionada con su obra
como disefiador, es personal y luminosa, evidencia como pocas los intereses vitales, plasticos
y estéticos (los grandes pintores contemporaneos, pero también la publicidad y el comic, la

musica, el cine, la noche y los bares) de un artista.

En sus primeros carteles teatrales por estos afios se deja seducir por los collages de papeles
rasgados, colores planos luminosos, alegres y vibrantes. Mds tarde ira girando hacia una ima-
gen mas conceptual, recurriendo al collage y reciclado de sus propias obras en un tono mas

pictorico y personal.

En su cartel Muestra de Teatro Andaluz de Madrid de 1986, se aprecia la técnica del collage
mediante papeles rasgados utilizados para crear una textura como fondo del cartel. Manolo
Cuervo introduce lineas quebradas como patrones repetidos, que hacen las veces de marco

lateral. La tipografia, potente y cuidada, crea una ilusion tridimensional al ser blanca sobre una
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Manolo Cuervo.
Calendarios CAT. 1988

batiente negra, provocando un efecto de iluminacidn teatral. Predominan los colores vivos y
calidos, amarillos, rojos y magentas, dandole un caracter desenfadado y juguetdon que, unido

a las lineas quebradas y la tipografia de rotulacion geométrica, le confieren un aire ingenuo.

En esos dos carteles para el Centro Andaluz de Teatro, que sirvieron como calendario en su
primer afio de andadura, 1988, Cuervo se vale del recurso de la amplitrama, que poco a poco
va explotando, a veces hasta limites abstractos, creando patrones visuales y efecto cinético.

Este recurso nunca lo abandonara ya y lo ird trasladando a su obra de caballete.

Vemos como la roseta de la cuatricromia se hace evidente, creando una textura plastica dife-
rente que actualiza dos fragmentos de cuadros muy conocidos de Manet y Picasso conectan-
dolos con el arte pop y la cultura del cédmic. Nos recuerda a los trabajos de Bradbury Thomp-
son en 1951 para los catdlogos de papeles de impresion de la empresa Westvaco Inspirations,
en donde aparece por primera vez este recurso de ampliar los puntos de los semitonos de los
colores de seleccidon. Mas tarde, en 1982, Wolfgang Weingart experimenta del mismo modo
con las cualidades gréficas de los puntos ampliados de la trama y el efecto muaré en sus car-
teles para exposiciones. En Espafia tenemos casos muy significativos en los disefios para las
cubiertas de Alianza Editorial de Daniel Gil, en los titulos La histeria de Sismund Freud, de 1967

y en Historia ilustrada del cine 3 de 1974.

En este cartel para la obra Carnicerito Torero de 1987, Manolo Cuervo recurre al fotomontaje
mezclando elementos alegdricos a la fiesta taurina mediante grabados de época de la corrida
goyesca y coloreados después, resultando imagenes surrealistas como el pez que aparece en

la escena desde la izquierda del cartel. Todo sobre un fondo salpicado de azul al mas puro
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Manolo Cuervo.
1987y 1989

estilo action painting del expresionismo abstracto de Pollock. La parte verbal se aloja, fuera de
la escena, en vertical y en el margen derecho, sobre una banda gris que la separa de la parte
grafica y no participa de ella. Un recurso propio de disefiadores que empezamos a verlo ahora,

con la intencién de separar nitidamente el bloque textual de la imagen.

Con el cartel La reina andaluza de 1989, el Centro Andaluz de Teatro estrena su primera gran
produccidn. Cuervo presenta en él una imagen mas sintética ahorrando recursos graficos en
pos de un mensaje claro y rotundo. Asoma el caracter vernaculo en el grabado decimondnico
de una mujer de aspecto «lozana andaluza» ampliando la trama de semitonos como viene
siendo ya marca de la casa. La imagen de la muchacha rompe la simetria del cartel, sobre un
fondo en tinta plana de un azul profundo. Paralelismo con el cartel de Turégano para Hamlet,
del mismo afio, en la representacidn de la corona mediante un garabato gestual. Este procedi-
miento expresionista aparecera también con frecuencia en las obras de este singular disefia-

dor especializado en el cartel cultural
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Antonio Pérez Escolano (Sevilla, 1950), formado como arquitecto técnico, es unos de
los primeros disefiadores globales en Andalucia, dedicandose tanto al diseio editorial
como al de identidad y al sefialético, al expositivo, a la grafica publicitaria y al disefio
de mobiliario urbano y de interior. En los afios 80 se hizo cargo de la imagen gréfica del
Festival de Itdlica, ciudad romana en Santiponce, Sevilla. En el cartel para el Festival,
serigrafiado sobre fondo negro, aterciopelado e intenso, destaca una ménade o baila-
rina de las celebraciones baquicas,® coloreada con lapices de colores donde el trazo es
manifiesto y dinamico.™ La trama del negro de la figura se amplia intencionadamente
creando una textura de puntos. Aqui pone de relieve dos procedimientos graficos muy

usados en el posmodernismo: los lapices de colores y la trama de semitonos ampliada.

En el cartel de 1986 para La Marquesa Rosalinda, de la compafiia Esperpento, Escolano
vuelve a utilizar los lapices de colores y pasteles, esta vez tanto para las figuras como
para el fondo. El formato del cartel se sale también en esta ocasion del habitual siendo
extremadamente estrecho. Obra muy pictérica en donde la imagen cobra protagonismo
sobre el texto. La obra respira lirica y poesia gracias a los tonos verdes y al gran fondo
despejado en donde las figuras ocupan una pequefia parte del cartel, como hizo para
el Festival de Italica. La disposicion del texto y la eleccién de los tipos se hace con sumo
esmero, alternando con maestria incisas (titulo) con lineales humanistas (dramaturgo),

y grotescas para el nombre de la compaiiia.

9 La ménade o bailarina se convierte en el icono de la identidad grafica del Festival desde 1984. El Festival
arranca en 1971y es el decano de los festivales de danza de Espafia.

10 El dibujo original de la ménade es obra del disefiador sevillano Manuel Gandul.
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J. F. Oyarzabal. 1987. Fuente:
archivo personal de Oyarzabal.

En Milaga, el arquitecto y disefiador José F. Oyarzabal (Malaga, 1944) tiene en su curriculum
un largo historial de proyectos centrandose su actividad profesional en el disefio en sus distin-
tas modalidades: urbano, grafico, industrial, editorial y museografico. Es autor de los progra-
mas de mobiliario urbano para el centro histérico de Malaga y para el Parque Tecnoldgico de
Andalucia. También numerosos proyectos museograficos para la Junta de Andalucia. En 1992
fue Segundo Premio Nacional del Ministerio de Cultura al Libro Mejor Editado. Ha recibido en
tres ocasiones el Premio Malaga de Arquitectura del Colegio de Arquitectos de Malaga, uno en
la modalidad de Espacios Urbanos (1991) y dos en la de Arquitectura Interior (1997 y 2002). Y,
desde 1992 hasta 2010, fue profesor de la facultad de Ciencias de la Comunicacién de la Uni-

versidad de Malaga, donde impartié la asignatura El cartel publicitario.

En su faceta como disefiador se deja seducir igualmente en estos afios por los colores calidos
vibrantes. Mas tarde, en la década de los 90, la geometria domina su obra con formas y colo-
res sencillos, planos y sin degradados. En este cartel pictdrico 100%, no precisamente habitual

en este disefiador, la tipografia se integra totalmente en la estética plastica empleada.
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Juan Vida Arredondo (Granada, 1955) es, como artista pldstico, unos de los representantes de
la figuracidén, teniendo su obra una marcada tendencia narrativa. Desde 1977 se dedica pro-
fesionalmente al disefio grafico, y compagina dicha actividad con la pintura. Su obra primera
esta influida por el expresionismo abstracto americano, y en ella estad presente el magisterio
de José Guerrero. Mas adelante practica una figuracion también expresionista, y a continua-
ciéon combina los fondos empastados aprendidos de los abstractos con imagenes que ganan la
superficie y ordenan el espacio saturado de materia. Estudié Geografia e Historia en la espe-
cialidad de Historia del Arte y desde 2001 es académico numerario de la Real Academia de
Bellas Artes de Granada. En 2002 fue galardonado con el Premio Nacional de Artes Plasticas.
Su obra ha recibido numerosos premios y distinciones. Ha participado en diversas exposicio-

nes internacionales de arte y realizado varias individuales en Europa y Estados Unidos™.

Como disefiador grafico ha realizado varios carteles de teatro para compaiiias privadas. Se
puede apreciar en este cartel para la compania Kabala teatro, como se ha venido mostrando
hasta ahora, el uso del collage y de los papeles rasgados tan empleados en estos afios. Posee
un esmerado uso de la tipografia en cuanto a la eleccién de tipos y su composicién, aunque en
conjunto su discrecion la hace poco eficaz a efectos de legibilidad. Sutil colorido que presenta

tonos pasteles rosados y turquesas.

11 <http://museovirtual.dipgra.es/es/artista/juan-vida>
Pagina del Museo Virtual de la Diputacion de Granada. Consultado en julio de 2015.
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B/ Juan Vida. 1984

B Paco Cafiizares
y Tofla GOmez. 1985

De manera mas sintética y menos lirica resuelve el cartel para El cinco a las cinco, también de
1986. Sobre fondo plano negro emerge el retrato de Lorca, en alto contraste, con colores estri-
dentes y lineas electrizantes en zig zag que recorren el rostro. La tipografia serif de transicién,
en vertical y en amarillo, esta vez si adquiere el peso necesario y se fija en la composicién con

contundencia.

En este otro cartel, para el Gabinete de Teatro Universitario de Granada, de 1984, Vida
emplea, en vez de su estilo pictdrico narrativo, otro mas simbdlico y grafico, en sintonia con la
moda del momento, el collage y los papeles pintados. Como en el anterior cartel la tipografia

se muestra discretamente.

En Almeria, Paco Caiiizares, artista povera, y Toita Gomez (M4alaga, 1954), ambos de la reno-
vacion artistica del llamado grupo de los 80 de Almeria, elaboran juntos algunos carteles
teatrales para instituciones almerienses. Carteles de colorido vigoroso y electrizante utiliza la
técnica del collage con papeles rasgados de colores planos y complementarios. Estos le dan
una espontaneidad a la obra a la vez que definen y separan los colores mediante la linea
blanca quebradiza del roto del papel. En este caso se presenta un marco abierto formado
igualmente por tiras de papeles recortados y bandas negras, muy al estilo californiano de
la Escuela de San Francisco. Las tipografias, geométricas y manuales, combinan bien con la

estilistica del disefio.
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Faustino Rodriguez, artista plastico nacido en 1957 en Gibraledn, Huelva, acomete esta obra
en 1983, con motivo de la | Muestra Bienal de Teatro. Cartel estridente y eléctrico en cuanto
a formay color, muy en la linea de la estética psicodélica de los afios de la Movida de Madrid;
lineas angulosas que se disparan, escorzo forzado de la figura con el cabello encendido y
ropajes a la moda, colores planos contrastados y basicos (rojos, amarillos, verdes y negros) y
tipografia manual y acorde con las lineas rectas y ampulosas de la figura, aunque pasa algo

desapercibida por su escaso peso en la composicion general.

Valentin Albardais (Granada, 1962) y Julio Juste, del equipo ya inexistente Gabinete Ciudad y
Disefio, hacen un verdadero ejercicio, al mas puro estilo Menphis, en su cartel para el Il Fes-
tival Internacional de Teatro de Granada, 1985; collage de elementos arquitectonicos, colores
planos y bdsicos, y una composicién juguetona en aparente desorden. Distintos elementos
arquitectonicos, tratados con formas geométricas simples y basicas, se reparten en la zona
superior del formato dejando la inferior para el repertorio de obras y fechas. Estas figuras
se recortan en papel blanco y se dibujan con lineas negras. Algunas muestran una trama de
lineas paralelas y perpendiculares entrecruzadas, creando texturas, como empleaba en mobi-
liario y arquitectura del grupo de Milan. El fondo se divide en dos zonas horizontales; arriba
un cielo rojo estrecho y una gran zona inferior verde, delimitados ambos por una fina linea de

horizonte blanca. Son los dos Unicos colores empleados, mas el negro.
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Gabinete Ciudad y
Disefio. 1986

En el cartel de 1986 para Estrategia para una noche ficticia, aparece un procedimiento no visto
hasta ahora; una fotografia de una escenificacién compuesta por el collage de una gran flor
recortada sobre un fondo iluminado con una luz rasante y tenue, y una mano que aparece en
el encuadre. Todo ello se fotografia y posteriormente se modifican los colores en fotomeca-
nica. Los tonos generales son agrisados salvo la mano, que adquiere un matiz excesivamente
calido y latente contrastando con el fondo neutro y muerto. La tipografia esta totalmente rele-
gada a un segundo planoy es casi ilegible debido a su pequefio tamafio. Se aleja del estilo cali-

forniano y del grupo de Milan y entronca con la imagen conceptual propia del cartel polaco.

En este mismo afo la companiia Teatro para un instante estrena La tragicomedia de Don Cris-
tobal y la sefid Rosita, de Lorca. De su cartel se encarga también el equipo Gabinete Ciudad y
Disefio. Clara reminiscencia, en cuanto a estilo, a los carteles de Juste de principio de los 80.
Utilizacion de grabados antiguos coloreados, aunque esta vez con la inclusidn de papeles ras-
gados y trazos manuales expresionistas. Utiliza solo tres tintas planas. El peso de la imagen es
muy superior a la del bloque de texto que, ademas, carece de contraste visual con el fondo.
Composicion centrada en un formato apaisado. Se recurre a un solo tipo de letra, una romana

de transicion.
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Enrique Acosta.
1989

Enrique Acosta Naranjo (Sevilla, 1945), dedica su vida desde muy temprana edad al disefio
grafico alternando esta actividad profesional con la pintura. Profesor titular desde 1993 en la
facultad de Bellas Artes de la Universidad de Sevilla donde imparte disefio grafico. Ha publica-
do algunos de sus trabajos en revistas especializadas como Art Book, Visual, Campaiia, Anales
Espaiioles de Pediatria, la revista de arte de habla inglesa Dimensions, etc. Ha colaborado con
la Facultad de Medicina, con el Hospital Infantil Virgen del Rocio de Sevilla y con la Facultad
de Psicologia en cambios cromaticos ludicos y ambientales. En el dmbito teatral ha disefiado

carteles para el Teatro Lope de Vega, Teatro Alameda y Centro Andaluz de Teatro, entre otros.

Su particular mirada se alinea a la perfeccidén con las corrientes de Mildn y de California;
arquitecturas con reminiscencia clasica y colorista por un lado, y colores luminosos, alegres y

pasteles por otro.

En su cartel Préximos Estrenos, de 1989, realizado para el Centro Andaluz de Teatro, Enrique
Acosta plantea el trabajo sobre un fondo que simula un papel grueso con textura, tipo de las
cartulinas Canson, sobre la que se dibujan distintos elementos arquitectdnicos teatrales y se
colorean con pasteles azules y rojos. También aparecen formas escalonadas y planos recor-
tados en papel con colores uniformes. Un busto femenino en el centro resuelto de manera
ingenua y desenfadada nos mira con unos ojos muy abiertos. Espacialidad irreal y juguetona al
mas puro estilo Menphis, puertas que se abren, focos que proyectan haces de luz, escaleras que
suben y bajan, muros con arcos que enmarcan la escena y una maceta que recuerda los patios

andaluces, cobijado por arriba con un teldn rojo con inquietante ojo que observa al espectador.
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José Luis Priego. 1987

m GraficBand. 1989

José Luis Priego, disefiador cordobés y actualmente responsable de publicidad e
imagen del Instituto Municipal de las Artes Escénicas del Ayuntamiento de Cérdoba,
realiza este cartel en 1987, para la Cuarta Muestra de Teatro Andaluz de Palma del
Rio™, festival creado en 1994 en dicha localidad cordobesa. Emplea la técnica del
fotomontaje, con colores planos y basicos, asi como la trama de semitonos ampliada.
Tipografia de palo seco, en caja baja para la localidad y todo en altas para el nombre

del certamen, distribuidas arriba y abajo respectivamente.

Eugenio Jiménez (1962, extremefio afincado en Sevilla), lleva ejerciendo mas de
20 afios como profesional del disefio, fundamentalmente en las areas del disefio
de identidad y publicaciones corporativas, con incursiones en otras muchas areas.
Licenciado en Bellas Artes por la Universidad de Sevilla en 1986. Sus trabajos han
sido publicados en la Guia del Disefio Espafiol, revista Experimenta y en la Guia de la
comunicacion visual en Andalucia. En 1986 crea GraficBand disefio. En 1993 crea y es
director de Arte de SRJ Comunicacién Corporativa. Desde 1996 a 2000 es Director de
Arte de Grupo Disefio & Produccién y desde 2001 desarrolla su actividad profesional,
de manera independiente, en su estudio Ugeycia especializado en disefio y consulto-

ria de comunicacion.

De estos afios en GraficBand Disefio nos llega este cartel para el Instituto Munici-
pal de Juventud y Deportes del Ayuntamiento de Sevilla, en donde utiliza la trama
ampliada hasta evidenciar el punto en la imagen. Posee colores planos y lumino-
S0s y una composicion ordenada y sosegada puesta en valor por amplios espacios
«vacios». El formato se sale del habitual apostando por una franja horizontal y estre-

cha a modo de friso, protodisefio de los actuales banners o banderolas en internet.

12 Hoy llamado La Feria de Teatro en el Sur. Evento que se celebra en el municipio de Palma del Rio (Cor-
doba) en el que se dan cita numerosos espectaculos de relevantes compafiias de ambito regional y
nacional, con el fin de mostrarlos a los programadores y negociar con estos para una futura contratacion.
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Francisco Cornejo-Vega. 1981

Curioso cartel de Francisco Cornejo-Vega, componente del grupo de teatro independiente
TINAJA-7, de Sevilla, para quien hace este cartel en 1981, y profesor de la Universidad de
Sevilla, Facultad de Bellas Artes, desde 1996. Curioso en cuanto a que revitaliza la estética del
disefo vernaculo, muy poco frecuente en los afios 80 en Andalucia. Parafrasea formas graficas
propias de épocas pasadas como la decoracidn en las esquinas del cartel, en clave modernista
de finales del XIX, o el personaje del cartel, Don Cristdbal (protagonista de esta farsa lorquiana
para guifiol), que evoca el grabado de una caricatura de la misma época; por lo que estariamos
ante un disefio puramente retro, que pone en valor tipografias empleadas en el callejero de
la ciudad de Sevilla. Impreso en un solo color, resuelto exclusivamente con lineas sin degrada-
ciones y de factura manual, tanto imagenes como textos, a excepcién del dramaturgo, Garcia
Lorca. El tono grafico del texto se integra perfectamente en la imagen componiendo un todo
ilustrado que recuerda al disefio de las traseras de los naipes, propiciado por la forzada dispo-

sicion de los textos alrededor de una orla-marco en forma de cero.

Otro cartel que recurre al disefio vernaculo revitalizando grafias pasadas, propias de nuestra
cultura como el juego de naipes, es el que anuncia el Ill Encuentro Andaluz de Teatrofies-
ta-Educacién en Huelva, 1986. Obra andnima, resuelta con un solo color, negro, que repre-
senta un naipe de una baraja, pieza grafica muy familiarizada en nuestro pais, en donde la
produccion de este material ha sido pionero y ha estado a la altura de los mejores de Europa,

con una figura de un acrébata boca abajo con una bandeja en sus pies que porta a dos nifios.
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B Andnimo. 1986

B Mariano Pefia. 1982

Este dibujo es una xilografia del siglo XVIIl enmarcada con una linea tosca e irregular propia
de este sistema de estampacidn primigenio. Fuera de este marco, encima y abajo, se disponen
los textos del cartel, titulo arriba y productor abajo, lugar y fechas. La tipografia se resuelve
de forma sencilla pero limpia con una palo seco, Helvética. Composicién simple, al centro, tal

como los naipes.

Mariano Peiia, onubense nacido en 1957 en Manzanilla, estudié Arte Dramatico y Bellas Artes
en Sevilla. Comienza en 1982 su carrera en el mundo del teatro en la obra La hermosa hembra
para la que él mismo hace el cartel. Desde entonces hasta ahora no ha parado de interpretary
dar vida a numerosos y conocidos personajes en el teatro, el cine y la televisidn. Se popularizé
en la televisidn en series tan famosas como Los Serranos, Hospital Central, Aida y actualmente
Alli abajo. En el cartel para La hermosa hembra se aprecia el marcado dibujo de la figura feme-
nina al que luego se le afiade colores planos y contrastados. El dibujo, de estilo novecentista,

nos recuerda a las mujeres con el cuello vuelto de los anuncios del catalan Ramén Casas.

Faustina Garcia Morales, nacida en Madrid en 1951, termina sus estudios en la Facultad de
Bellas Artes de Sevilla, donde reside actualmente dedicandose al disefo grafico en sus dife-
rentes facetas; editorial, imagen publicitaria, identidad, etc., para instituciones publicas y
privadas. En 1987 disefia el monograma y los carteles para el Circuito Andaluz de Musica y

Teatro para la Fundacién Luis Cernuda, de la Diputacién de Sevilla. En este cartel vemos como
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utiliza sélo tres tintas planas, en un juego de aprovechamiento de recursos, empleando el
color del monograma para otras zonas de la imagen. Cartel muy ligero y luminoso, de fondo
muy delicado y despejado, un gris cdlido suave, sobre el que se recortan planos de color muy
sintéticos, al mds puro estilo Plakatstil de los hermanos Beggarstaff. La imagen ocupa sélo la
parte inferior dejando mads de la mitad del cartel despejado para los textos de las distintas
representaciones. El logotipo que acompafia al monograma se compone en tipos sans serif
contrastando con las tipografia serif de los titulos de las obras. Todo la composicidn, textos e

imagenes, tiene una organizacién centrada.

El pintor Alfonso Sdnchez Rubio (1959), crea este cartel en 1987 para la Il Muestra de Teatro
Provincial de Granada. Utiliza salpicadura de tinta negra, con una batiente o sombra, sobre
una imagen de un arlequin como fondo creando un efecto tridimensional muy sugerente.
La imagen estd convertida a alto contraste y pasada a bitono de colores complementarios.
Vemos otro caso en donde en la obra del pintor se antepone la imagen al texto de una forma
muy evidente, quedando la tipografia enmudecida convirtiéndola en imagen, haciéndola

pasar por otra espiral de tinta.

Nos volvemos a encontrar en los 80 con carteles del fotégrafo y cartelista sevillano Carlos
Ortega, que viene ya produciendo carteles para teatro desde los aflos 70 y del que se ha
hablado en el capitulo anterior. En su cartel para la | Fiesta internacional del titere, de 1983,
nos muestra una escena fotografiada de marionetas. Aqui la imagen fotografica ha dado un salto

cualitativo con respecto a las fotografias de la década anterior. La escena estd cuidadosamente
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B[ Carlos Ortega.

1984

B Carlos Ortega.

1984

0 Kiki Fotografo.

1984

elaborada y resuelve con elementos sencillos pero contundentes de color que se destacan
sobre el gran fondo blanco de un papel. Imagen sintética y potente que recuerda el trabajo
como fotdgrafo de Herbert Matter para las portadas del Vogue, Fortune y Harper’s Bazaar. En

la tipografia, de estilo script caligrafica, hay una meticulosa intencidon compositiva.

En la cuarta edicion del mismo festival del titere, en 1984, Ortega opta por una ilustracion de
sombra chinesca, muy sencilla y austera en medios, en una sola tinta negra. Lo mas significa-
tivo es que retoma la tipografia del cartel de la primera edicién y la recompone, esta vez inte-
grandola magistralmente con la imagen, en un juego de letras y figuras de manera indisoluble.

La tipografia se convierte en imagen.

Graficamente, este cartel y el de La clase muerta, también de 1984, se mantienen al margen
de las nuevas corrientes del disefio, y se sitia mas cerca de los carteles realizados en los 70

para Esperpento.

Otro cartel de fotdgrafo, en este caso del estudio Kiki Fotégrafo de Cadiz, con una trayectoria
de mas de treinta afios dedicados a la imagen, para el Teatro Carrusel de Cadiz en 1984, se
resuelve sin embargo con la imagen de un famoso lienzo del pintor J. L. David, La muerte de
Marat, en alusion directa al titulo de la obra. Composicion clara y clasica centrando todos los
elementos del cartel, resuelto en un solo color, negro, del que emergen en blanco las figuras y

las tipografias que le otorga gran teatralidad y tenebrismo.
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6.5.4.1 Carteles de caballete

En esta década hay un nimero significativo de obras que se mantienen fieles a los proce-
dimientos pictdricos, si bien al aire de las nuevas corrientes plasticas pero manteniendo la
pintura como técnica puray diferenciandose del collage, la ilustracién, el fotomontaje, la foto-
grafia, las tintas planas o el cartel tipografico, mas propio de disefiadores. En ese sentido, en
cuanto a procedimientos se refiere, es una vuelta a los origenes en esta disciplina en cuanto
al uso de la pintura aplicada a la comunicacién, muy diferente a lo que se harad poco mas tarde

en la década de los 90 y comienzos del siglo XXI.

Es el caso de Julio Juste, que dota a estos otros carteles de un sentido puramente pictérico.
En estos afios su obra pictérica muestra una linea mas figurativa en la que da cabida por igual
a motivos kitsch y de la alta cultura. Su conocimiento de la historia del arte le empuja a trabar
sutiles mensajes de significacion metaartistica, servidos con una frescura de ejecucién que
hace olvidar su densidad conceptual. Idéntico proceder puede adivinarse en su obra grafica,

tipografica y cinematografica.”

13 <http://museovirtual.dipgra.es/es/artista/julio-juste>
Pagina del Museo Virtual de la Diputacion de Granada. Consultado en julio de 2015.
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Julio Juste. 1989

En su cartel Valle X3, de 1989, para el Centro Andaluz de Teatro, en la contraforma de la letra
V, de «Valle», aparece la enorme barba de Valle Inclan convertida en una caricatura de él mis-
mo. Obra resuelta con mucha espontaneidad y de textura pldstica vibrante y suelta. Magnifica
integracion entre lo textual y lo grafico, siendo una unidad inseparable la imagen con el propio
titulo de la obra; el titulo se convierte en imagen. Igual frescura e inmediatez se aprecia en el
cartel para el VI Festival Internacional de Teatro, de 1988, en donde reaparece un elemento
tipografico, una T mayuscula corpdrea, que Juste ya viene utilizando desde la primera edicidon
del festival en 1977, como marca de identidad. En este cartel la tipografia, una serif de transi-

cién, no juega al mismo nivel que la potente y contrastada figura.

En el cartel de la edicidn siguiente, el VII Festival, la tipografia se comporta de igual modo que-
dando relegada a los extremos del formato. Como curiosidad, un detalle que a ningln tipégra-
fo se le escaparia y tacharia de pecado mortal: los caracteres son deformados estrechandose e
inclindndolos ligeramente, imitando a una condensada. Esto es debido a que empieza a hacer
estragos el cambio de herramienta usada para componer el arte final, el ordenador personar,

gue posibilita este recurso.

En estos tres carteles de Juste se puede apreciar el expresionismo plastico de la nueva figura-

cion que se desarrolla en Espafia a partir de los 70.

164 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



Joaquin Saenz. 1981

En el cartel Juan de Mairena, de 1981, se rompe una tradicidn racionalista mantenida en la car-
teleria de la compaiiia Teatro del Mediodia, que con tanto rigor realizd el arquitecto y artista

Roberto Luna.

Es ahora Joaquin Saenz quién realizara este cartel. Pintor paisajista nacido en Sevilla 1931,
aprendié el arte de la tipografia y la litografia desde nifio en la imprenta de su padre, Graficas
del Sur, alternando desde joven su pasidn por la pintura con la industria familiar. Comenzé impri-
miendo carteles para Moreno Galvan o Cristébal Aguilar, miembro del grupo Estampa Popular,
para finalmente convertirse él en un destacado cartelista. En el arte del cartel, Joaquin Sdenz
pudo reunir sus dos intuiciones: la de litégrafo y la de pintor.”* En 1980 realiza el cartel de la

primera Bienal de Flamenco de Sevilla, y vuelve a firmar el cartel en su décima ediciéon, en 1998.

En este trabajo se pone de relieve la obra de un pintor aplicada al formato cartel, en donde se
mantiene el lenguaje plastico y poético de sus paisajes. Integracion de los textos, pintados a
mano, con el resto de la escena, en donde se integra a la perfeccion el interior con el exterior a
través de una ventana. Motivo que se repite en sus pinturas hechas en el taller de la imprenta

original en la calle San Eloy.

14 <http://sevilla.abc.es/hemeroteca/historico-24-09-2006/sevilla/Cultura/la-pintura-de-joaquin-saenz-tie-
ne-ya-sede-permanente-en-sevilla_1423447285655.html> Consultado en julio de 2015.
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B Juan Vida. 1986
Fuente: archivo
personal del Juan Vida

B Andnimo. 1985

Otro cartel de Juan Vida, Madame de Sade, muy distinto a los anteriores que hemos visto, con
un procedimiento mucho mas pléastico y sensual. Una aguada a modo de mancha o esbozo,
de pincelada suelta y rapida que contrasta con el motivo de la figura, el torso de marmol de
la Venus de Milo, atada con unas cintas negras en alusién al titulo de la obra. La tipografia
del titulo presenta un marcado acento art nouveau reforzando el caracter sensual de la obra.
Composicidn clasica, al centro, abriendo el dibujo un espacio en la parte inferior para alojar
los textos.

El cartel andnimo para los Festivales de Teatro de El Ejido, Almeria, de 1985, es una buena
muestra de obra a caballo entre lo pictérico y lo que se llamé el Plakatstil (estilo cartel) de
Lucian Bernhard. Composicion sencilla, el texto y una silla recortada sobre un fondo, en donde
todos los elementos practicamente se alinean al centro. Pincelada directa y colores planos
que no se mezclan entre ellos salvo en el fondo. Tipografia de palo seco, condensadas y redon-

das. Lacénico pero efectivo.
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Andnimo. 1989

Este ultimo cartel de 1989, andénimo, para el primer Festival de Teatro del Mediterraneo, en
Motril, se nos muestra como la mancha de una futura obra pictérica. Colores muy diluidos, casi
como una aguada, que nos deja ver el recorrido espontaneo y rapido de los brochazos. Nos esta
hablando de la maestria y seguridad de su autor. Hay partes sin manchar, mostrandose el papel
blanco tal cual, que le dan gran luminosidad y contraste sobre un fondo azul encendido consi-
guiendo una de las premisas que todo cartel debe poseer, el énfasis que nos atrape. Tipografia

en la parte superior, alineada al centro sin justificar, en una palo seco lineal humanista.
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6.6. Los 90.
De lo analdgico a lo digital

6.6.1 Del papel a la pantalla y la aparicién de Internet

Se concluye ya en la tltima década del siglo XX lo que comenzd a iniciarse a mediados de los
ochenta, el salto de laimagen impresa a la proyectada; del papel al monitor, del color materia
al color luz, de las tintas graficas y CMYK al RGB. Fue en la década de los noventa cuando el
ordenador se normalizé en la practica profesional del disefio y se convirtié definitivamente en
la herramienta total.

En esta década se consolida el concepto disefio como disciplina, aparece Internet, se incorpo-
ra la grafica digital y el ordenador personal se convierte en una herramienta imprescindible en

los modos de hacer y pensar los encargos/proyectos para el disefiador grafico.’

La aparicidon de Internet y su explosion al final de esta ultima década del siglo XX, abre nuevos
horizontes en la comunidad de disefiadores graficos profesionales que ya usa ordenadores y
comienzan a crear sus sitios web. Se produce una descentralizacién de las comunicaciones,

impensable hasta entonces.

Aprile (2009) explica cdmo se dio el origen de Internet al dejarse de utilizar la red de
trabajo AIRPAnet en 1990. En el mismo afio, el mayor centro de Internet en Europa era el
CERN (European High-Energy Particle Physics Lab o Conseil Européen pour la Recherche
Nucléaire). En ese organismo, en 1992, Tim Bernes Lee crea la World Wide Web (www)
utilizando tres nuevos recursos: HTML (Hypertext Markup Languange), HTTP (Hyper-

text Transfer Protocol) y un programa llamado Web Browser, que servia para encontrar

1 Esenlos 90 cuando se instala definitivamente el ordenador personal en todos los estudios de disefio. En estos
afios se dispara la venta de ordenadores, en un principio a unos costes elevados.
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distintas paginas web. La World Wide Web crecié rapidamente: a mediados de 1993 sdlo

habia 100 pdginas Web, ya para el afio 96 existian 90.000.2

Internet, que crecié rdpidamente, impulsé la globalizacion de los medios de comunicacion,
produjo un crecimiento en el intercambio y conocimiento de informacidn, dio muchas posi-
bilidades y nuevos desafios al disefiador y al futuro del disefio grafico. Internet permitié a los
disefiadores trabajar y comunicarse de otra manera, establecer contacto con profesionales de
diversas latitudes y culturas, y muchos intentan integrarse en las estéticas universales, distan-

ciandose de lo local.

Al comienzo hubo un rechazo hacia la nueva herramienta digital por parte de algunos disefa-
dores y artistas que llevaban tiempo en la profesidn que provocd una ruptura entre partida-
rios y detractores de lo digital. Pero a pesar de esta resistencia inicial la nueva tecnologia fue
mejorando rapidamente, lo que favorecid la aceptacion y finalmente el control del proceso de
disefio y el de produccién por parte del disefiador, con sus contras igualmente al asumir éste
tareas que antes asumia otros profesionales. También aumentoé vertiginosamente el potencial
creativo de los disefladores al posibilitar la nueva herramienta la manipulacién, impensable

hasta entonces, del color, la forma, la tipografia, el espacio y las imagenes.?

Algunos tardaron mds que otros en familiarizarse o cambiarse al medio digital. Otros lamenta-
ban la pérdida del contacto directo con los materiales, con la imprenta, etc. El disefiador y artis-
ta pldstico Juan Vida (Granada 1955), autor de varios trabajos aqui analizados, nos cuenta su

experiencia trabajando aun en los 90 de la misma forma que antes, sin el ordenador personal:

...la tipografia y el proceso de preimpresion los trabajaba en los equipos de las imprentas
con gente de la que aprendi mucho. De todas formas, lo que mas he lamentado de la
implantacion de las nuevas tecnologias es la desaparicidn de las tintas planas. Antes la
maquina se podia utilizar con arte: la tinta muy espesa, sin base transparente y muy des-

pacito cayendo sobre el papel... como en la serigrafia.*

Sin embargo, las técnicas digitales, dependiendo del tipo de soporte en que se trabaje o el drea
de disefio que se aborde, no inciden de la misma manera; no siendo igual el grado de vincula-
cion técnica que tiene con el ordenador un disefiador que trabaja en medios interactivos que
el que realiza carteles. En este sentido, la disciplina del cartel, dentro del dmbito del disefio gra-
fico en general, es quiza la que menos haya sufrido dicho trauma por la necesidad imperante

de cambiar de un dia para otro la forma de trabajar si no querias encontrarte fuera de juego.
Ademas de los cambios sefialados, con la irrupcion digital cabe también destacar que:

- Aparecieron mayores oportunidades creativas pero también un incremento de una competencia

laboral, no del todo cualificada; las cualidades requeridas para ser disefiador grafico cambiaron.

2 <http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/proyectograduacion/archivos/165.pdf> Universidad de Palermo. Con-
sultado en julio de 2015.

3 MEGGS, Philip B. / PURVIS, Alston W., Historia del disefio grdfico, RM Verlag, Barcelona (42 ed. 2009), p. 488
4 VIDA ARREDONDO, Juan, (correspondencia mediante correo electrénico) 06/09/2015.
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- Se produjo un mayor control del disefiador sobre la produccién (anteriormente sdlo se pre-
paraban instrucciones para el montaje del trabajo en el taller) y un control mayor sobre el

proceso grafico.

- Surgieron los programas de disefio grafico, como Photoshop, FreeHand e lllustrator, que le

dieron un nuevo significado a los recursos, alejandose del estilo utilizado en afios pasados.

- Se generaron relaciones complejas entre texto e imagen, mas alla de la plana bidimensiona-

lidad existente hasta entonces.

- El dmbito de la imagen se vio transformado y el disefio de y con letra dejé de ser un coto de
pocos por la proliferacion de tipos de letra y software de disefo vectorial que permitian la

rapida manipulacién de estas.

- Los tiempos de ejecucidn eran menores y se agilizaron las tareas, ofreciendo una serie de
soluciones predefinidas, lo que transformo el concepto de calidad del disefio ya que los
recursos tecnoldgicos eran para muchos sinénimo de alto rendimiento. El tiempo de produc-

cion depende ahora de la adquisicidn de software y hardware de alta calidad.
- Se podian ejecutar con mucha mayor rapidez los cambios que el cliente estimaba necesarios.

Y por ultimo, qué decir de la revolucidn llevada a cabo en el seno de la comunidad tipografica
una vez que esta salta a la pantalla. En la década de los 90 se produce una explosion virtual en
la creaciéon y publicacidén de nuevas tipografias, al sumarse los disefios de creadores pequeiios
e independientes a las grandes casas de fundicién de tipos. En 1992 Adobe presenta sus pri-
meras tipografias multiples master, en donde dos o mas disefios maestros se combinan para
generar una extensa secuencia de tipografias. De inmediato, comienzan a aparecer muchos
talleres de tipografias artesanales en todo el mundo y nuevas tipografias experimentales y ori-
ginales, inclasificables muchas de ellas. De la misma manera, también comienzan a aparecer
mucho material mediocre y mal rematado. Se agranda el distanciamiento entre los disefiado-

res que defienden los valores tradicionales y los que propugnan la experimentacion.’

6.6.2 La pérdida del original fisico

La pérdida del original en la produccidn del cartel se produce igualmente como en los otros
ambitos del disefio grafico. Con el ordenador, el original es ahora la copia y viceversa. No obs-
tante, disefiadores como Isidro Ferrer han vuelto al trabajo previo en soporte analégico, fisico,
para posteriormente ser fotografiados y escaneados y pasados asi a soporte digital para su

posterior procesamiento, dejando el trabajo tipografico para esta ultima fase.

5 Ibidem, pp. 498-501
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Con la gran revolucion tecnoldégica en este siglo hemos entrado en el momento espacio—
temporal donde todo gira en el culto al cambio, donde nada permanece, y la imagen se
ha convertido en algo efimero. El sistema de construccion y visualizacién de imagenes
estd mediatizado, cada vez con mas frecuencia, a través del terminal de un ordenador. En
este sentido la interfaz es un dispositivo muy versatil para la creacién de imagenes y la
transmisién de informacién, suponiendo un recurso muy importante en la comunicacién
orientada a las nuevas tecnologias. (...) Es importante tener en cuenta esta relaciéon que
aporta siempre una enorme influencia en la imagen, ya que impone a la misma una serie
de especificaciones propias del medio. (...) Ya no hay imagen real, sino que se ha recons-
truido a partir de lenguaje informatico, no es mas que simulacion posible de modificar con

absoluta precision.®

Checa Godoy hablando del cartel en la cultura digital, apunta:

El cartel aparece desde los Ultimos afios del siglo XX en un nuevo paisaje comunicativo. Al
soporte tradicional, el papel, se une la pantalla. Tenemos un cartel impreso o en todo caso
digitalizado en la red, pero sin otras aplicaciones, y un cartel pensado para los medios digi-
tales y por ello con muchas posibilidades interactivas. (...) Pero la pantalla de ordenador
es también un espacio diferente para el cartel, un espacio muy préximo y por lo general
pequerio —no digamos las pantallas de madviles-, lo que desde el punto de vista del estilo y

los contenidos impone nuevos canones y dificulta el detallismo.

El cartel en pantalla no tiene la dimensidn y el impacto visual del impreso, su mensaje a
través de la pantalla es mucho mas individualizado que en muro, a cambio ofrece la ven-
taja de no deteriorarse facilmente y poder ser conservado mejor. En pantalla ese cartel
puede tener otro valor afiadido, ser como siempre elemento de persuasién, pero ahora
también de identificacidn y memoria: muchas terminales que posibilitan la adquisicién
de entradas para espectaculos, por ejemplo, ofrecen el cartel del evento, el cartel en la
accién de compra. Los componentes clasicos del soporte, texto e imagen, se enriquecen
en el cartel digital, toda vez que podemos afiadir sonido y movimiento e introducir inte-
ractividad. Que alcanza incluso al propio cartel impreso, que si incluye cédigo QR aporta
nutrida informacién complementaria. (...) a la fugacidad y la fragilidad del cartel impreso
se contrapone la facilidad de archivo y mantenimiento sin deterioro del cartel en la red,
aunque sepamos que también es mucho lo que se pierde o desaparece en Internet. La
red de redes ha devenido, ademds, en inmenso museo del cartel, florecen las webs con
material cartelistico ...”

Realmente no soy de la opinidn, por propia experiencia, de que el cartel digital ofrezca la ven-
taja de no deteriorarse facilmente y poder ser conservado mejor, como apunta Checa Godoy.
Muchos profesionales hemos podido comprobar la frustracién a la hora de intentar recuperar
un archivo antiguo, sin conseguirlo, debido a un fallo del sistema de almacenamiento o por

la imposibilidad de convertirlo a una versién actualizada. La comercializacién del estandar

6 VELEZ, Manuel y GONZALEZ PASTOR, Adela. El disefio grdfico. Universidad de Granada. 2011, p.p. 26-27

7 CHECA GODOQY, Antonio, El cartel. Dos siglos de publicidad y Propaganda, Advook, Sevilla, 2014, ISBN 978-84-942-
9690-1, pp. 187-188
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PDF/X, creado en 1998, supuso una solucidn, en parte, a este problema vy, sobre todo, a la

estandarizacion de los archivos optimizandolos para su impresion.

Como se ha comentado, es en la practica del cartel donde el disefiador puede sentirse mas
libre a la hora de jugar con procedimientos analdgicos y digitales o la mezcla de ambos. Esto
se aprecia en la carteleria teatral de los 90 en Andalucia, en donde en un primer momento,
y dado que la gran mayoria de autores ya venian trabajando con técnicas no digitales, no se
aprecian diferencias de fondo con las obras anteriores al uso del ordenador. Los disefiadores
seguian empleando un mismo lenguaje grafico, pero ahora se valian del ordenador para
conseguirlo. En definitiva, se utilizé el ordenador para hacer lo mismo que se hacia, eso
si, de forma mas rapida y limpia. Cruz Novillo cuenta su propia experiencia en este salto

a lo digital:

Pero haciamos lo mismo mas o menos: catdlogos, anuncios, carteles (...) Pero lo que antes
haciamos en tres dias, ahora lo hacemos en tres minutos. Lo que ha cambiado es el tiem-

po. Todo lo demas es muy parecido.®

Probablemente, en sus inicios no se exprimieron las nuevas posibilidades que esta herramien-
ta ofrecia, por desconocimiento del usuario y en segunda medida por las carencias iniciales
de esta. Si que hubo sin embargo disefiadores que se expresaron con un estilo propio de los
recursos de los programas de dibujo, como los carteles que para la Expo’92 de Sevilla realizé
Javier Romero (Madrid, 1954).°

6.6.3 El panorama grafico internacional

A la hora de establecer pautas comunes en cuanto a estilos nos encontramos que en los 90, a
diferencia de las claras influencias de las corrientes californianas y de Milan de los 80, no hay
tanta homogeneidad. «La experimentacidn en infografia agité las ideas de disefio modernas y

posmodernas,(...) para producir un periodo de pluralismo y diversidad en el disefio».”

Siempre ha sido dificil buscar estilos en el disefio grafico, por la velocidad a la que este renue-

va su lenguaje, pero en los noventa estas diferencias son mas patentes.

La categorizacion de los estadios sociales vigentes hace que el disefio «salte» constan-
temente de unos a otros para coger las influencias que mas le placen en cada momento
y para cada trabajo. Esos continuos vaivenes —de estilo e historia— son aceptados y
necesarios para reforzar el mensaje y la comunicacion. Este hecho es una de las carac-

teristicas fundamentales del disefio del siglo XX. Sin duda, esta mezcolanza continua de

8 NOVILLO, Cruz, en revista Experimenta, Observatorio fin de siglo. 25 afios de disefio grdfico espafiol 1970-1995,
suplemento del nimero 13/14, Madrid 1996, p. 20

9 SATUE, Enric, El disefio grdfico en Espafia, Alianza Editorial, Madrid, 1997, p. 330
10 MEGGS, Philip B. / PURVIS, Alston W., Op. cit. p. 489
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estilos artisticos —con tendencias culturales y lenguajes especificos de otros medios— se
ha convertido en uno de los grandes inconvenientes para su categorizacion, historia y para
establecer rasgos comunes que ayuden a comprender mejor cémo somos y como vivimos.

En este sentido, los paralelismos entre arte del siglo XX y el disefio son multiples.”

Sin embargo, en cuanto a pautas de procedimientos se refiere, la implantacién en todos los
estudios profesionales del ordenador personal hace que en los primeros momentos se estan-
darice los recursos o procedimientos y, en consecuencia, los resultados. No obstante, no se
aprecia una ruptura clara en un principio, salvo excepciones de los mas jévenes el profesional

cambid de herramienta pero no de lenguaje de un dia para otro.

También convive la postura de disefiadores de carteles que se mantienen fieles a los métodos
tradicionales, creando el llamado «nuevo cartel conceptual». Entre ellos, el aleman Helmut
Brade que trabaja como disefiador grafico y escendgrafo; la cartelista y escendgrafa danesa
Gitte Kath, directora del Mill Theatre de Copenhague; el austriaco Stefan Sagmeister; los suizos
Rudi Mayer, Niklaus Troxler y Karl Dominic Geissbulher; el irani Reza Abedini; el chino Jianping
He o los japoneses Hideki Nakajima y Makoto Saito. Este tltimo disefiador se niega a usar el
ordenador y dice: «Por muy rapido que trabaje un ordenador, mi imaginacién es mucho mas

rapida».?

En el otro bando, entre los pioneros de esta nueva forma de trabajar, y que si explotan los
magnificos recursos que aporta la tecnologia informatica, esta la disefiadora de Los Angeles
April Greiman y la disefiadora de tipografias Zuzana Licko. Por otra parte surgen dos persona-
jes que revolucionan y escandalizan los cimientos tradicionales del disefio grafico en general,
y en concreto el editorial, David Carson en Norteamérica y Neville Brody en Inglaterra. Los
trabajos de los norteamericanos Erid Adigard y Patricia McShane son un ejemplo de la nueva

ilustracion, hecha por disefiadores con las potentes y nuevas aplicaciones informaticas.

En Inglaterra el estudio Pentagram (fundado en 1972) basa su trabajo en la colaboracién y
puesta en comun de experiencias de sus distintos y variados socios de todas partes del plane-
ta en un ejercicio interdisciplinar. El andaluz Fernando Medina (Cadiz, 1941) es seleccionado
en 1988 por la sede Pentagram de Londres para representar a Espafia disefiando un cartel
para Polaroid. La curiosidad innata de Medina para explorar a fondo materiales, procedimien-
tos, mensajes o resultados globales de un proyecto le ha hecho alcanzar la excelencia de la

comunicacion grafica convirtiéndole en el «disefiador espafiol mas universal».™

Paula Scher, una de las figuras mas relevantes del disefio grafico estadounidense, se basa en
modelos histéricos pero renovados bajo su propia éptica. Sus carteles para las producciones

del Festival Shakerpeare de Nueva York, 1995, parece una versién refinada de los carteles tipo-

11 RIOS MOYANO, Sonia, La critica sobre disefio grdfico espafiol en las revistas de arte comercial y publicidad 81900-
1970, Tesis doctoral. Departamento de Historia del Arte, Universidad de Mdlaga. 2004. Pags. 45-46

12 MEGGS, Philip B. / PURVIS, Alston W., op. cit. pp.507-514

13 GARCIA GARRIDO, Sebastian, I+Disefio, vol. 9, afio VI, abril 2014, Escuela Politécnica, Universidad de Malaga, pp.
1-22
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graficos del siglo XIX. A mediados de los 90, su identidad para Public Theater de Nueva York
cred una simbologia nueva en el dmbito cultural. Es directora de la oficina de Pentagram en
Nueva York desde 1991.™4

Durante los 80 y sobre todo los 90, el cartel fue menguando ante los buenos resultados de
otras formas de marketing y a la hostilidad, de las personas en general, al hecho de que sus
barrios quedaran empapelados. Algunos de los mejores disefiadores del mundo se negaron
a permanecer inactivos y volvieron al cartel como medio de expresion personal y liberador
con respecto a otros medios mds restrictivos, demostrando que el cartel podia ser una herra-
mienta poderosa para los comunicados de sus clientes. Aparecen los magnificos carteles de
Niklaus Troxler, Michel Schwab o Alain Le Quernec. Otros adoptan una postura mas subversiva
trabajando en los campos del teatro y la musica y participando del empefio del American Insti-
tute of Graphic Arts (AIGA) para devolverle al cartel su importancia. Es el caso de Art Chantry,
Alejandro Magallanes, Frank Kozic, Yee-Haw Industries, Ames BROS, Charles S. Anderson y

otros muchos.™

Dos referentes en la carteleria teatral de las Ultimas décadas son los franceses Mochel Bouvet
y Francgois Caspar. Bouvert realiza la carteleria de los teatros La épiniére Théatre y Les Géme-
aux Sceaux, de Paris. Caspar, los del Théatre de la Téte Noire de Orleans, y la compafiia LEm-

preinte et Compagnie.™

6.6.4 Las grandes bienales

El cartel en los 90 sigue teniendo relevancia y contintda iluminando las calles y paredes, ilus-
trando la vida de las ciudades a través del disefio. El cartel, a lo largo del proceso de consoli-
dacién y profesionalizacion del disefo grafico, se ha convertido en pilar fundamental para el
reconocimiento del oficio de disefiar como escenario de transformacion social y cultural del
entorno; por su potencia comunicativa a través de la transmisién de un mensaje por medio de

la grafica, el color, la forma, la composicién y la tipografia.

La importancia que se le da al cartel, en esos Ultimos afios del siglo XX, se refleja en la puesta
en marcha por parte de muchos paises de bienales, encuentros entre profesionales del cartel
y concursos de carteles. Dichos eventos han proliferado progresivamente y son de gran rele-
vancia, ya que los carteles forman parte de un testimonio que nos permite dar un enfoque
de la actualidad, cdmo es vivida o representada en diversos espacios y lugares, pero también

muestran la evolucion histdrica del significado de los acontecimientos.

14 <http://graffica.info/perfil-paula-s¢her/> Revista Grdfica, 22/04/2014, Consultado en septiembre de 2015.
15 FOSTER, John, Carteles Nuevos Disefiadores, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, p. 5

16 Ibidem, p. 14
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La participacion de los profesionales en congresos y exposiciones de temas relacionados con
el cartel posibilitd ver la trayectoria de reconocidos disefiadores nacionales e internacionales

y tomarlos como referentes para el propio desarrollo profesional.

Como ejemplo podemos mencionar las bienales que en la década de los afios 90 comenzaron

generalmente a celebrarse en todo el mundo:

- Bienal Internacional del Cartel del teatro -International Biennale of Theatre Posters
Rzeszow-; viene celebrdndose en Rzeszow, Polonia, desde 1987 y llevara ya 15 ediciéon

en 2015"

- Chaumont Festival Internacional de I’Affiche et du Graphismo; Francia. En 1990 se cele-

bra la primera edicidon y en 2014 llega ya a su 26 edicién.”™

- La Bienal Internacional del Cartel en Varsovia -International Poster Biennale in War-

saw-. Polonia. 242 edicidon en 2014"

- Bienal Internacional del Cartel de México; ha alcanzado ya mas de dos décadas desde

1990. Con sus 25 afios, este afio 2015 celebrara su 13 edicion®
-Bienal del Cartel Bolivia BICeBé; su sexta edicidén sera en noviembre de 2015.%

- Trienal Internacional de Cartel Sofia, Bulgaria,-First International Triennial of Stage Pos-

ter - Sofia 1995- ; en 2013 llegaba a su 13 edicion.?

Otras exposiciones y concursos que destacan y estan reflejadas en distintos catdlogos u auto-
res son: La Bienal de Moscu, que llegaba en 2014 a su undécima edicién; XVIII Bienal Interna-

cional de Cartel, Lahti, Finlandia, 2011; Exposicién Internacional de Cartel en Ningbo, China, etc.

Y finalmente, no menos importantes: International Socio-Political Poster Biennale in Auschwitz
/ International Biennale of Graphic Design in Brno / Chicago International Poster Biennial /
Colorado International Invitational Poster Exhibition in Fort Collins / China International Poster
Biennial in Hangzhou / Hong Kong International Poster Triennial / The 4th Block, International
Triennale of Ecoposters in Kharkiv, Ukraine / BIO, Biennial of Industrial Design in Ljubljana /
Tehran International Poster Biennial / ZGRAF, International Exhibition of Graphic Design and

Visual Communications in Zagreb / Korea International Poster Biennial in Seongnam.?

17 <http://teatr-rzeszow.pl/project/14-international-biennal-of-theatre-poster-2013/- 6. d 90.doc. www.teatr-rzes-
zow.com> Consultado en agosto de 2015.

18 <http://www.cig-chaumont.com/> Consultado en agosto de 2015.

19 <http://biennale.postermuseum.pl/en/> Consultado en agosto de 2015.
20 <http://bienalcartel.org> Consultado en agosto de 2015.

21 <https://es-es.facebook.com/BICeBe> Consultado en agosto de 2015.
22 <http://www.triennial.orbitel.bg/> Consultado en agosto de 2015.

23 <https://posterterritory.wordpress.com/posters-competitions/> Consultado en agosto de 2015.
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Javier Romero. 1992

6.6.5 El panorama grafico en Espafa

En general, también en Espafia el disefio cobra gran importancia en estos afios, pero en parti-
cular son los grandes acontecimientos del 92 -la Exposicidn Universal en Sevilla y las Olimpia-
das de Barcelona- los que le daran un fuerte impulso que, como se ha comentado ya, se viene

generando desde la década anterior.

El afio 1992 el disefio grafico espafiol juega un papel especialmente interesante en la
generacion de una nueva imagen de Espafia. Se producen varios acontecimientos de
relevancia mundial y amplia cobertura en los medios de comunicacion, que son muy bien
aprovechados para representar la nueva imagen de Espafia como pais pujante, moderno
y desarrollado. (...) se celebran, el quinto centenario del descubrimiento de América (José
M2 Cruz Novillo disefia la identidad para este acontecimiento); las Olimpiadas de Barce-
lona (Josep M2 Trias Folch es el disefiador de la identidad) y la Expo 92 de Sevilla (Carlos

Rolando y Frank Memelsdolf son los disefiadores de la identidad corporativa)?

Hay que sefialar que en la imagen de la Exposicion de Sevilla, ademas de los referenciados
arriba, intervienen Javier Romero con una serie de carteles promocionales y el disefiador e
ilustrador alemdn Heinz Edelmann, quién crea la mascota oficial, el pajaro con una cresta
arcoiris Curro. Edelmann es conocido internacionalmente por ilustrar los personajes de la
famosa pelicula Yellow Submarine. Por su parte, Javier Mariscal crea la mascota para las Olim-

piadas de Barcelona, con el simpdtico perrito Cobi.

24 <http://hdgeesne.blogspot.com.es/> Historia del disefio grdfico en Espafia. ESNE, Escuela Universitaria de Disefio
e Innovacion (viernes, 21 de diciembre de 2012) Consultado en agosto de 2015.
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La generacién de disefiadores que se incorpora al mercado laboral en los noventa lo hace en
plena ebullicién de estos grandes acontecimientos, pero poco después, en 1993, se inicia un
proceso de retroceso econdmico tanto a nivel nacional como internacional. Los disefios de las
grandes marcas espafiolas, La Caixa, Repsol y Campsa, la mascota de Curro, etc., si bien fueron
creadas por estudios extranjeros, la aplicacién y el desarrollo de las mismas se encargaron a
grandes estudios espaioles, lo que contribuyd a normalizar las relaciones con el extranjero, a

desbancar mitos y a tratarnos de igual.?

Cito aparte dos cartelistas de cine por la gran difusidon que tuvieron estos carteles en toda la
geografia espafiola, acompafiado del éxito que supusieron estas peliculas, cosa que no ocurre
en el género teatral; el disefiador y fotdgrafo argentino Juan Gatti, radicado en Espafia desde
1979, quien forma un binomio con el director de cine Pedro Almodévar que se puede comparar
con la dupla Alfred Hitchcock-Saul Bass. Iniciando esta andadura, que aun continda, en 1988 con
el cartel para la pelicula Mujeres al borde de un ataque de nervios.?® Otro tanto ocurre con Oscar
Mariné, quién disefia también para Almoddvar el cartel para la pelicula Todo sobre mi madre; el
de El dia de la bestia de Alex de la Iglesia; o el de Tierra de Julio Medem. Todos en 1995.

Y terminar nombrando solo algunos de los mas representativos que han trabajado el cartel
teatral en Espafia en esta década; Isidro Ferrer (Madrid, 1963), ilustrador y disefador grafico
formado en arte dramatico. Ha realizado la carteleria para el Centro Dramdatico Nacional en
colaboracién con Nicolas Sdnchez y Sean Mackaouki; Jacobo Pérez-Enciso (Madrid, 1954),
estudia arquitectura pero acaba como ilustrador y disefiador grafico. Segundo Premio por el
cartel conmemorativo para la Expo’92 de Sevilla. Ha realizado carteles para el Centro Drama-
tico Nacional, el Teatro Olimpia y el Teatro Real de Madrid; Peret (Barcelona, 1945), disefiador,
ilustrador, fotégrafo y escultor. Premio Nacional de Disefio en 1988. Ha realizado numerosos
carteles culturales para el Ayuntamiento de Barcelona, como los del Festival Grec (festival
internacional de teatro, danza, musica y circo); Pepe Gimeno (Valencia, 1951), disefiador grafi-
co y tipdgrafo, recibe el Certificado de Excelencia en Disefo Tipografico del TDC. Los carteles
que ha realizado para los premios de disefio cDIM han cosechado varios premios a lo largo de
los afios, como el Design Excellence del America’s Graphic Design magazine en 1999; Josep
Baga, un disefiador que ha sabido encontrar su camino natural en el mundo de la cultura, el
teatro entre otros. Es responsable de la Identidad y carteleria del Gran Teatro del Liceu de
Barcelona desde 1993; Pep Carridé (Palma de Mallorca, 1963), disefiador grafico, ilustrador y
artista plastico. Premio AEPD de disefio 2002. Ha trabajado para el Gran Teatro del Liceu y
el Centro de Artes Escénicas de Barcelona; Manuel Estrada (Madrid, 1953), estudié arquitec-
tura y finalmente se convirtié en disefiador. Ha sido premio internacional de disefio. Crea la
Identidad Grafica del Teatro de La Abadia y ha realizado carteleria para el Centro Dramatico
Nacional; Miquel Llach i Mas, (Granollers, 1963), disefiador grafico, disefia el cartel de Mar i

Cel de Dagoll Dagom, a partir de aqui trabaja para numerosas compaifiias de teatro: Tricicle,

25 CALVERA, Ana, en la revista Experimenta, Observatorio fin de siglo. 25 afios de disefio grdfico espafiol 1970-1995,
suplemento del nimero 13/14, Madrid 1996, p.74

26 <http://www.lanacion.com.ar/736469-juan-gatti-el-artista-de-almodovar> Consultado en septiembre de 2015.
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Pepe Rubianes, La Cubana, Comediants, Pep Bou, Marta Carrasco, La Cuadra de Sevilla, Jordi
Bertran, etc.; José Hernandez, Pintor, ilustrador y grabador (fallecido en 2013 a los 69 afios),
ha realizado escenografias, vestuario y multitud de carteles para cine y teatro desde los afios
70 para diversas compaiiias: Ditirambo Teatro Estudio, Tabanque, Teatro Espafiol de Madrid,
Teatro Cldsico de Almagro, Teatro La Abadia de Madrid, Centro Dramatico Nacional, Teatro

Real de Madrid, Compafiia Nacional de Teatro Clasico, etc.

B Miquel Llach. 1990

0 Jacobo Pérez-
Enciso. 1997

B Isidro Ferrer. 1998

0 José Hernandez.
1990
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6.6.6 Aparicion de la figura del disefiador
grafico profesional en Andalucia

Ana Calvera nos cuenta cdmo ya desde los afios cincuenta del siglo XX se inicia la toma de

conciencia como disefiador grafico del lamado entonces dibujante publicitario:

Se trata de una generacion de auténticos pioneros (...) Comenzaron aprendiendo un oficio
en las imprentas y acabaron estableciendo los pilares de una nueva profesion, como dise-
fiadores graficos en estudios y despachos (...) los dibujantes publicitarios dejaron de ser
proveedores de las imprentas, incluso empleados de las mismas, para pasar a ser clientes
de ellasy, por tanto, a negociar directamente con los clientes los trabajos que les encarga-

ban. Cuando esto sucedia, se convertian en disefiadores.?”

En la Espaiia de los 60, el Régimen inicié una timida apertura que se formalizé en la Ley Fraga
de Prensa de 1966. Los clientes potenciales del disefio grafico habian cambiado y se trans-
forma profundamente el sector del disefio grafico, que comienza a llamarse Grafismo, una
denominacién que Joseph Artigas se trajo de Suiza. Junto con el nombre llega también otro
modo de entender la profesién mucho mds cercana a la versidon que ya era habitual en Europa

y Estados Unidos.?®

En 1971 aparece un numero casi monografico sobre la situacién del disefio gréfico espafiol en
la revista CAU, publicada por el Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Cata-
lufia y Baleares, que contrasta con el analisis realizado en los sesenta por la revista Graphis.
Se hablaba de saber dibujar como Unico requisito para dedicarse a la profesidn, de artistas
frustrados a la espera de una redencion, de profesion menor y de una falta de aproximacion
socioldgica a los problemas de comunicacién, conformandose el disefiador con una aporta-

ciéon menor de orden puramente estético.®

Habria que esperar a los ochenta y afios posteriores para recuperar la autoestima profesional,
y valorar la intervencién del disefiador, sin la utilizacién de los ordenadores, y apreciar esa
época donde primaban las ideas y conceptos dentro de un proceso de comunicacion visual,
sin importar el etiquetado de dibujante, dibujante publicitario, grafista, disefiador grafico,

ilustrador, cartelista, etc.?°

En Andalucia, hasta mediados de los ochenta, no se puede hablar de la existencia de un cor-
pus de disefiadores tal como se entiende hoy dia la practica del disefio. Apenas la Unica for-
macion en Andalucia, antes de los 80, se adquiria de forma autodidacta en las asiduas visitas
a laimprenta o entrando como aprendiz en un taller de artes graficas. No existian cursos de
formacion reglada de disefio grafico, y menos de tipografia, a excepcién de la especializacidon

en la Facultad de Bellas artes de Sevilla, la Unica en Andalucia por aquel entonces, a partir

27 CALVERA, Ana, Introduccién del catalogo, Pioneros del disefio grdfico en Espaiia, GIL, Emilio, Barcelona, 2007, p. 18
28 Ibidem

29 GIL, Emilio, Grafistas. Disefio Grdfico Espafiol 1939-1975, Ministerio de Cultura, Madrid, 2011, p. 9

30 Ibidem, p. 10
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del cuarto curso de licenciatura donde existia una especialidad llamada Grabado y Disefio. En
Grabado tenias la oportunidad de conocer los métodos de impresidn seriada, a nivel artistico,
pero también algunos mas industriales como la serigrafia y algo de los procedimientos foto-
mecanicos dirigidos a la impresidn offset. En Disefio, la formacion se centraba mas en la prac-
tica y aprendizaje de los procedimientos plasticos, artesanales por aquel entonces, a emplear
en la elaboracién de un cartel, un pictograma, una tipografia o una marca, mas que en los
procesos y metodologias proyectuales enfocadas a una comunicacion eficaz. En el resto de
Espafia las verdaderas excepciones eran Barcelona (Escuela de la Lonja, Escuela Elisava y Eina)
y Madrid (IADE e Istituto Europeo di Design). En las escuelas de arte existian, practicamente

desde su creacion, la especializacidn en disefio denominada Gréfica Publicitaria.

Las recién creadas administraciones regionales estaban necesitadas de programas de comuni-
cacion, de una imagen de identidad fresca y nueva, portadora de los nuevos vientos, al igual
que estaba sucediendo en Madrid con la creacidn de nuevos ministerios y la nueva imagen
que se esforzé en comunicar el primer gobierno socialista en la historia de la joven democra-
cia. Todo estaba por hacer en este sentido, lo que propicié la entrada en escena de un cuerpo
de jovenes disefiadores, entre los cuales me incluyo, que fueron creando el actual gremio
profesional en esta regidn, junto a aquellos pioneros ya existentes de procedencia y forma-
cion profesional muy diversa. Los nuevos encargos de comunicacion eran frecuentemente de
gran envergadura, lo que requeria de la unién de varios profesionales, de diversas disciplinas
muchas veces, y propicio el asociacionismo y la creacion de estudios de disefio que supieron
estar a la altura de los estudios, mds consolidados y experimentados, de Madrid, Barcelona
o Valencia. No obstante, las nuevas necesidades de comunicacidn grafica era de tal volumen
gue no se produjo lucha en ese sentido; habia trabajo para todos y los que empezabamos en

esto tampoco éramos una familia numerosa como lo es hoy dia.

6.6.7 La profesionalizacion y los nuevos espacios escénicos

A los comienzos de los afios noventa muchas compafias entran en crisis viéndose obligadas a
revisar sus planteamientos econdmicos, estéticos e incluso ideoldgicos. Mientras que en déca-

das anteriores predominaba el amateurismo, ahora se impone la profesionalizacién.

Pero al mismo tiempo, a partir del Circuito Andaluz de Mdsica y Teatro, de irregular vigencia,
en los afios noventa se asentd una programacion teatral en las ocho provincias andaluzas,
se abrieron y reabrieron salas, se celebraban innumerables muestras de teatro aficionado,
infantil, de calle y animacion, de teatro escolar, para adultos, etc., en muchas localidades de
la Comunidad.
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M2 JesUs Bajo Martinez apunta de estos afios:

A esta expansion ha colaborado sin duda el plan de rehabilitacidon de teatros publicos,
iniciados por los ministerios de Cultura y Obras Publicas, y continuando por las consejerias
homadnimas, tras haber asumido la Junta de Andalucia las competencias correspondien-
tes. Hasta el momento se han efectuado 29 rehabilitaciones, sobre otros tantos teatros
diseminados por todo el mapa de la Comunidad (...) se han dotado de teatros publicos

rehabilitados a todas las capitales de provincia y poblaciones importantes.

(...) se han levantado teatros de nueva planta, muchos de ellos coincidiendo con los
acontecimientos del 92, como el Teatro Central, el Auditorio de la Cartuja y el Teatro de
la Maestranza, en Sevilla, y el Foro Iberoamericano de La Rabida, en Huelva; también en

Jaén y Almeria se inauguraron en estas fechas modernos y amplios auditorios.

Junto a estos grandes teatros viven las salas alternativas, auténtico refugio del teatro mas
actual de Andalucia, y cuya labor comienza a reconocerse. Las mas importantes son la Sala
Cénovas de Malaga, la Central Lechera de Cadiz, la Alhambra de Granada y la Imperdible
de Sevilla, algunas de ellas dirigidas por las propias compaiiias de teatro, decididas a

encontrar otras vias alternativas de exhibicion.

Andalucia vive en la actualidad un buen momento teatral, no exento de dificultades de
distribucion y penurias econdmicas, de compafiias que nacen y mueren precipitadamen-
te. Pero el interés por este arte, sin duda, es grande, como lo demuestran los numeroso
autores y directores, y las mas de trescientas compaifiias existentes, de las que cerca del
centenar son profesionales. Todos los géneros, y estilos tienen su publico, y en los ultimos
afios, segun la ténica general, han aumentado sensiblemente las compafiias de teatro

infantil, teatros de titeres, calle y animacion.

En este mundo teatral, cada vez adquiere mas importancia la mujer, representada por
un gran numero de autoras y directoras ya consagradas, y por varios grupos de calidad,
formados exclusivamente por mujeres, como Valiente Plan, Albanta Accion y la compa-

fifa Arjé.>

La Expo’92 en Andalucia marca un antes y un después dentro del panorama teatral, que se
refleja como una liquidacion del modelo de teatro asentado en la cultura de grupo, del teatro
de creacidn en la década anterior. Unicamente las compafifas que ya han alcanzado introdu-
cirse en los circuitos internacionales o de consolidado prestigio sobreviven, aunque hay com-
pafiias que buscan un hueco desde donde ejercer el espiritu critico, y muchas de las existentes
cambian de formato, de linea de trabajo frente a un teatro comercial.3? Asi tenemos obras
como Mand Mand de los Ulen, Carmen de Tavora, A solas con Marilyn de Riesgo Teatro y de
La Jacara, La oreja de Van Gogh de Atalaya, Electra de TNT, El ultimo gallo de Atlanta de Teatro

31 BAJO MARTINEZ, M2 Jesus, Panorama teatral de medio..., op. cit. p. 34.

32 SANCHEZ, José Antonio, ABELLAN, Joan, ARTEA. Artes de la escena y de la accién en Espafia: 1978-2002. Univer-
sidad de Castilla La Mancha, 2006 - Coleccién Caleidoscopio, p. 284. José Antonio Sedefio. Notas sobre el teatro
andaluz de creacion. Escuela de Arte Dramatico de Malaga. Creative Commons Artea. Investigacidn y creacion
escénica. www.arte-a.org.
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para un Instante de Granada, Nous. In Perfecta Armonia de Q- Teatro, Cabaret Caracol de Levi

e Bell o Vinagre de Jerez de La Zaranda.

Durante la Expo’92 Sevilla se parece mas a Nueva York, Viena o Milan. Las mejores compafiias
y orquestas desfilan por los teatros, como lo demuestran las siguientes cifras de espectaculos

de la pagina web de la Expo’92:

Auditorio: 93, Teatro Central: 79, Maestranza: 85, Lope de Vega: 63, Itdlica: 29, Cine Expo:
267, Plaza de América: 79, Palenque: 1174, Plaza Sony: 74, Cabalgata: 176, Animacion de
Calle: 16.410, Teatro nifios: 701, Espectdculos Multimedia del Lago: 214, Escenarios del

Lago: 252.

Los 10 espectdculos con mayor afluencia:

Azabache: 108.462, Antologia de la Zarzuela: 36.643, Yerma: 12.483, Espectdculo Flamen-
co: 8.308, Ulises y la Ballena Blanca: 6.663, Gato Montés: 5.455, Don Giovanni: 5.388, Un
Ballo in Maschera: 5.388, Carmen: 5.384, El Holandés Errante: 5.16433

Juan Ruesga Navarro,** director del Centro Andaluz de Teatro en estos afos, reflexiona sobre
la situacidon politica de la actividad teatral en Andalucia y manifiesta la necesidad de una
estabilidad en cuanto a la gestién de las politicas culturales, y en concreto la teatral, para la

consolidacién de esta como una actividad profesional productiva y estable:

La actividad teatral en Andalucia, en cuanto a producciones de nivel profesional, se ha
organizado estos uUltimos afios, en torno a las producciones del Centro Andaluz de Teatro
y las producciones de un grupo heterogéneo de compaiiias, que han venido contando con
ayudas y subvenciones, de escasa cuantia y principalmente, bajo unos criterios cambian-

tes, seglin cada nuevo equipo responsable.®

El proceso de recuperaciéon de espacios culturales y particularmente teatrales empieza en
1979. Las corporaciones locales se hacen con la propiedad de los teatros, con ayuda a veces de
otra Administracién, haciendo posible un Plan de Restauracién de Teatros Publicos. Paralela-
mente, la Consejeria de Cultura inicia el plan llamado de Centros Integrados Polivalentes. Todo
esto hace que, a principios de los 90, practicamente todas las ciudades andaluzas de mas de
cien mil habitantes cuenten con un teatro publico en diferentes fases de restauracion. En esta

década también surgen teatros de nueva planta.

Se crea la campafiia «Andalucia Nuestro Escenario». Un concepto de sedes territoriales en el
que los principales teatros de las ocho provincias de Andalucia, que han sido rehabilitados o
edificados y dotados del equipamiento teatral necesario, sean el lugar de exhibicion de los
espectaculos. Con ello se consigue que las producciones del Centro Andaluz de Teatro tengan

presencia en todas y cada una de las provincias de Andalucia.

33 <http://www.expo92.es/laexpo/index.php?seccion=cifras> Consultado en agosto de 2015.

34 Juan Ruesga ha sido asesor del Programa de Rehabilitacion de Teatros Publicos de la Junta de Andalucia, desde
1985 a 1995, y Director del Centro Andaluz de Teatro desde febrero de 1995 a septiembre de 1996.

35 RUESGA NAVARRO, Juan, Un modelo de teatro publico para Andalucia, ADE Teatro. Revista de la Asociacion de
Directores de Escena de Espafia. Numero doble 54/55. Octubre-Diciembre 1996. Madrid.
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Miguel A. Marin. 1994.
Fuente: archivo
personal del autor.

A esto se le suma la creacion del Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de Andalu-
cia, en 1991, y la del Centro Andaluz de Danza y la Compafiia Andaluza de Danza, en 1994. Juan
Ruesga nos apunta la necesidad de crear un organismo que aglutine diferentes programas,
junto con los organismos publicos citados anteriormente, encaminados a dinamizar el tejido
empresarial del sector teatral, publico y privado, apoyando la gestidn y difusién del mismo en

el territorio andaluz y nacional.

El objetivo es conseguir que el nuevo Organismo a crear sea una estructura juridica inde-
pendiente de naturaleza mixta, publica y privada, con presencia de todas las administra-
ciones y de todos los sectores profesionales, sin olvidar el publico, representado a través

de una asociacién de espectadores.3®

Logotipo del Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de Andalucia, 1991, y carteles institucionales del Centro
Andaluz de Danza y de la Compafiia Andaluza de Danza, 1994, creados por el que escribe esta tesis.

36 Ibidem, p. 45
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B Carlos Ortega.
1990

0 Jean Pierre Vergier.
1990

6.6.8 Nuestros protagonistas

6.6.8.1 Los carteles de las producciones del Centro Andaluz de Teatro

Una de las primeras producciones del Centro Andaluz de Teatro (CAT) de 1990 fue El hombre
que murid en la guerra, de los hermanos Machado.?” Del cartel se encarga el fotégrafo Carlos
Ortega (ver década de los 70), que ya viene elaborando carteles de teatro desde los afios 70,
y de quién hemos hablado en ese periodo. El cambio en cuanto al tratamiento fotografico de
Ortega con respecto a aquellos afios es muy evidente, creando una atmdsfera espacial etérea
y onirica, y no de aspecto realista, casi documentalista, como entonces. Recurre al fotomonta-
jey al viraje de los tonos, creando una ambientacién calida y envolvente. El cartel respira muy
bien gracias a grandes espacios sin elementos, y el texto se aloja muy arriba, quizd demasiado,
y a poca distancia del margen superior. El peso delgado del tipo usado, una helvética, ayuda al

aspecto liviano de toda la obra.

En este cartel se abandona la mancheta triangular invertida, en el margen superior del cartel,
en donde se colocaba el logotipo del CAT. Junto a este cartel vemos otro del mismo afio en
donde se aprecia esta mancheta, de uso obligado a partir de las primeras producciones y que
disefia Manolo Cuervo. La magnifica ilustracién para esta obra, Las de Cain, es obra del esce-

nografo y artista francés Jean Pierre Vergier.

37 La primera produccion del CAT fue La reina andaluza, en 1988, comentada en la década anterior.
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B Rubén Dario. 1990

B Manolo Cuervo. 1991

Los formatos de estos carteles del CAT son en su mayoria de 70 x 100 cm, o tamafios compren-

didos en este formato.

Rubén Dario realiza el cartel para Memorias del tiempo, una produccion del CAT. La obra se
estrend en agosto de 1990 en el Teatro Benito Judrez de México, y en Sevilla en diciembre
de ese mismo afio, en el Teatro Lope de Vega. Es un trabajo rico en texturas y plasticidad,
en donde se aglutinan superficies pintadas, con grafismos muy gestuales de factura rapida
y elementos fotograficos de texturas textiles, mediante un collage que conforma un rostro
tumbado. Contrasta la plastica de la imagen inferior con la frialdad y limpieza del fondo
degradado, propio de la integraciéon de dos mundos, el analdgico y el digital, en estos prime-
ros afios del ordenador personal. Lo mismo le ocurre al tratamiento de las letras del titulo
de la obra, manuscritas pero con un efecto de batiente. Claro predominio de la imagen

sobre el texto.

Siguiendo con las producciones del Centro Andaluz de Teatro, en 1991 se estrena Dofia Rosita
la soltera de Federico Garcia Lorca. El cartel es obra de Manolo Cuervo (ver década de los
80), que crea una ilustracion muy gestual mediante grandes trazos de pastel sobre fondo de
manchas a la acuarela, a modo de chorreones. Una pequeiia figura femenina aparece abajo,
dibujada con grafismos muy rapidos, en negro. Lo mas atractivo de esta obra es la creacién de
tres «filetes tipograficos», para encajar entre ellos los textos, creados con una gradacion de
tonos del arco iris, con acuarela, y de limites imprecisos. La tipografia es una Helvética gruesa
para el titulo y otra regular para el dramaturgo. Todos los elementos se componen al centro,

salvo la silueta femenina que rompe la composicidn atrayendo sobre si la mirada.
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Roberto Quintana
y Miguel Angel Marin. 1992

Vuelve a utilizar la mancheta triangular invertida, de aire posmoderno, como cabecera del car-
tel, alojando el logotipo del CAT. Lo atractivo de esta mancheta es que permite generar identi-
dad para quién produce todos estos montajes, pero ademas, se adapta a la grafica del cartel. En

este caso se ha tratado el fondo del tridngulo con una aguada, al igual que el fondo del cartel.

En ese mismo afio, Manolo Cuervo diseiia un cartel para anunciar el 22 Encuentro de Escuelas
de Teatro que se organiza en el Instituto del Teatro, del CAT. Para este cartel Cuervo utiliza un
formato muy estrecho en donde encaja un gran lapiz coronado por una cabeza de arlequin
con gorro, de doble rostro en alusion a la tragedia y la comedia. El procedimiento grafico vuel-
ve a ser la acuarela, pero esta vez de estilo realista. Las tipografias, de palo seco y todas en caja
alta, se inclinan manteniendo vertical las astas de las mismas. Un efecto que ya se puede crear

facilmente mediante el software de disefio.

Miguel Angel Marin, (Malaga, 1961), [quien escribe esta tesis]. Licenciado en Bellas Artes en
la Universidad de Sevilla en 1985. Me dedico a la ilustracidon hasta 1987 y a partir de ahi voy
descubriendo el disefio gréfico. Desde 1989 he creado, junto con otros compafieros, diversos
estudios de disefio; Ungut & Polono; Comunicando; La Fabrica de Imagenes El Salvador. En
1997 creo mi propia empresa, Maringa Estudio, en la que sigo trabajando y compaginando

dicha actividad, desde 2005, con la docente, en la Facultad de Bellas Artes de Malaga.

En 1992 el CAT produce Orgia de Pier Paolo Pasolini, y me encargan la realizacidn del cartel, sobre
una idea del entonces director del CAT, Roberto Quintana. La intencidn era descubrir el retrato
del escritor y director cinematografico Pasolini, tras la textura de un papel rasgado «el telén

negro». Solo se emplean dos tintas, rojo Pantone 185 (color corporativo del CAT) y negro de gama.
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B M. Cuervo. 1992

B Miguel A. Marin.
1992. Fuente: archivo
personal del autor.

Rotunda tipografia Claredon (egipcias) en rojo, Unica nota de color en el cartel junto con el
triangulo del logotipo del CAT. Estos dos colores, el titulo en rojo y el teldon negro, nos hablan
de una tragedia en donde el suicidio sucede al crimen. Formalmente, sobre el papel rasgado,
de claro tono posmodernista, se encuentra la cabecera triangular y escalonada del logotipo, al
estilo del grupo italiano Menphis, pero todo ello desprovisto de la alegria de los californianos

y el colorido de los italianos.

Con motivo de la Exposicidon Universal que se esta celebrando entonces en Sevilla, el CAT
monta una programacion extraordinaria donde se recogen tanto producciones propias como
compartidas e invitadas, y que la mayoria de ellas se estrenaran en el Teatro Imperial, recien-
temente remozado para esta ocasion.3® Es el caso de El gran inquisidor una produccién del
CAT, o la obra Antes del que el tiempo acabe de la Compania Luca Nicolaj, una coproduccién

del CAT junto con el Ministerio de Asuntos Exteriores francés.

El cartel para Antes del que el tiempo acabe lo realiza Manolo Cuervo al mismo tiempo que
Miguel Angel Marin esta realizando E/ gran inquisidor, en el mismo espacio fisico de trabajo.
Se debe a que ambos, junto con Enrique Lépez, éramos los integrantes del estudio de disefio,
La Fabrica de Imagenes El Salvador, creado poco antes, en 1991. En estos meses el trabajo en el
estudio es frenético y salen carteles casi a diario, entre otros trabajos de grafica publicitaria, para
espectdaculos casi todos; programas de mano, carpetas de ventas, displays, flyers, banderolas etc.

El cartel de Cuervo, sobre una fotografia de Carmen Picazo, solo utiliza negro, al igual que

38 El Teatro Imperial de Sevilla fue el antiguo teatro Salén Imperial, de 1906, y que después se convirtié en Cine
Imperial. Tras la Expo92 el Teatro Imperial volvié a cerrarse, hasta que muc¢ho mas tarde lo reconvirtiera casi por
completo una franquicia de librerias.
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Manolo Cuervo. 1993

el cartel que realizo para El gran inquisidor. En ambos, imagenes que emergen de un fondo
completamente negro. En el caso primero, un plano medio de una pareja abrazandose, y en el
segundo, dos rostros en primer plano de los actores principales. La primera es una compaiiia
de danza contemporanea, Cuervo coge un momento de la obra y descuadra a los personajes
creando dinamismo. La parte textual se aloja entera en el margen izquierdo, en vertical, de
abajo arriba y con tipografia American Tipewrite, una egipcia que imita a las letras de las anti-
guas maquinas mecanograficas. Por mi parte, empleo solo dos rostros que emergen del negro
absoluto, los dos personajes enfrentados, el cruel frente al bondadoso, ambos en un extremo
opuesto del cartel. La tipografia, una helvética de gran peso, se justifica a izquierda y derecha
dejando un escaso margen lateral y ocupando casi toda la mitad superior del cartel, preten-

diendo aludir a los antiguos carteles teatrales tipograficos, pero con una palo seco ahora.

Pasada ya el frenesi del 92, el CAT vuelve a sus producciones habituales aunque en menor
numero debido a la crisis que comienza en todo el territorio espafiol. Una de estas grandes pro-

ducciones serd la premiada Pasodoble, del dramaturgo Miguel Romero Esteo, (Cordoba, 1930),
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Arriba: Angelo Bronzino, Retrato de
Lucrezia Panciatichi, 1540. Galeria Uffizi,
Florencia, Italia.

Centro: Miguel A. Marin. 1993.
Fuente: archivo personal del autor.

Derecha: Anénimo. 1995

Premio Nacional de Literatura Dramatica en 2008, y dirigida por Alfonso Zurro, (Salamanca,
1953), que trabaja y vive en Sevilla y obtiene por la direccién de esta obra el Premio Asociacion

de Directores de Escena de Espaiia.

Manolo Cuervo realiza este onirico cartel, de una plasticidad habitual en su obra artistica que en
estos momentos alterna con la profesion de disefiador. La obra de Romero Esteo nos muestra
a ese extrafio matrimonio que simboliza a la Espafia aristocratica, catdlica y tradicionalista, y a
la Espafia modernizadora, burguesa e industrial que despertd con fuerza en los sesenta.3 Cuer-
vo presenta la silueta de esta apareja, compuesta por una mujer con mantilla bailando con un
hombre que bien pudiera ser Van Morrison. Esta imagen encarna igualmente bien la dualidad de
la ciudad donde reside su autor; la Sevilla mariana y costumbrista con la progresista y multicul-
tural. O como lo definié el periodista de ABC de Sevilla, Javier Macias, con motivo de la presen-

tacion del cartel para La Hiniesta realizado por Cuervo, el «Pop Cofradiero de Manolo Cuervo».

Todos los elementos del cartel, imagen y textos, son realizados totalmente a mano por proce-
dimientos pldsticos. La pareja bailando dibujada al carbén, con un negro intenso, presenta un
perfil difuminado sobre un fondo pintado al acrilico; un mantén de Manila encendido, apasio-

nado, que contrasta con la pareja, con esa mancha, las sombras nuestras.

En este mismo afio encargan a Miguel Angel Marin el calendario institucional para el Centro
Andaluz de Teatro, de una sola pagina, tipo cartel. Para representar el engafio del teatro recu-
rro a un montaje irreal pero creible, burlesco y que llega facilmente, al igual que la originaria

farsa medieval. Sobre la obra manierista de Angelo Bronzino, Retrato de Lucrezia Panciatichi,

39 GARCIA RUIZ, Victor, y TORRES NEBRERA, Gregorio, Historia y antologia del teatro espafiol de posguerra, Vol. VII
1971-1975, Espiral Teatro, Madrid, 2006, p. 374
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de 1540, le afado a la sefiora unas gafas a la Ultima en los 90, y un colgante sobre la cadena

que recorre su pecho con el logotipo del CAT.

La obra del dramaturgo soviético Venedikt Eroféie Moscu Cercanias adaptada por Angel Facio,
se estrena en Sevilla en 1995. Pero esta no es una produccién exclusiva del CAT, sino que en
este caso colabora junto con otras instituciones publicas. El autor Vienya Eroféiev, muerto a
consecuencia del alcohol, representa junto a su angel de la guarda, su ultimo dia de vida en
este mundo. Eroféiev en ese dia pretende ver a su novia, y para ello toma el tren de cercanias
que lo llevara a Petushki. Nunca alcanzard su destino. Desde la resaca matutina al ataque final
de delirium tremens se entremezclan historias pasadas, absurdos personajes ocasionales, y

amargas e irénicas reflexiones sobre el alcoholismo y la sociedad soviética.*

Con este argumento de delirio y ensofiacidn, este cartel andnimo se presenta mediante una
ilustracién surrealista y onirica, de colores alegres, que mds parece anunciar un espectaculo
circense o un cuento infantil que una tragedia. Obra creada totalmente por procedimientos
manuales mediante una ilustracién a la acuarela y toques de témpera. Los textos, a excepcion
de los patrocinadores, son caligraficos, también manuales. Perfecta integracion entre imagen
y textos. Composicidn simple, centrada, aunque integrada por multitud de elementos todos

ellos alegdricos y significativos.

En 1993 se estrena Una cuestion de azar, dirigida por Jesus Cracio, en el Teatro Darymelia de
Jaén. La obra es una reflexién irénica sobre los problemas de la pareja. Miguel A. Marin decide
convertir dicho cartel en un décimo de loteria, adoptando el formato apaisado del mismo y
utilizando los recursos graficos habituales en un décimo; filigranas, la numeracidn, las bandas
de seguridad y una ilustracidn de tratamiento sencillo en una sola tinta. Tomo una decisién
arriesgada, empleando el color amarillo, tabu en el teatro, y que ya me habia costado rehacer

algun cartel por esta misma razén anteriormente. Pero aqui habia que correr ese riesgo, ya

40 Moscu Cercanias, Dossier de Prensa, <www.teatroespanol.es> Consultado en agosto de 2015.
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Miguel A. Marin
1995y 1996
Fuente: archivo
personal del autor.

gue me parecia una ocasion magnifica para emplear el Unico color que en teatro tenia una
significacién relacionada con la suerte, con el azar. Y funcioné. El cuadro de Magritte, de esa

pareja andnima, sin rostro, nos habla del desconocimiento del otro, con el que convives.

La tipografia empleada es una Didona para el titulo y de palo seco para el resto. La composi-
cion sigue el esquema de los décimos de loteria, y en el margen inferior derecho se componen
los textos bajo la numeracion del décimo. En dicha numeracién hay en los dos ultimos nume-
ros un guifio al sexo, el 69. En cuanto al color, aunque aparentemente son tintas sencillas,

planas en algunos casos podrian parecer, el cartel se imprime en cuatricromia en offset.

En 1995 el CAT estrena Don Juan, en una version contemporaneizada, que transcurre en la
actualidad. Para este cartel Miguel A. Marin opta por jugar con dos iconos, los pictogramas de
hombre y mujer. El universo iconografico en estos afios empieza a convertirse en lenguaje de
cambio en las comunicaciones graficas. La figura masculina empufia una espada y en su inte-
rior aparece un papel marmoleado a mano en tonos rojos y amarillos simbolizando el deseo,
la pasién, la fuerza. En la figura femenina este papel presenta tonos azulados y amarillos,
simbolizando la estabilidad, la sabiduria y la generosidad. Ambos iconos emergen de un fondo

negro enriquecido* que realza el color de los mismos.

41 El negro obtenido en cuatricromia, CMYK, tiene una composiciéon de 0, 0, 0, 100. Para obtener un negro mas
intenso (enriquecido) se le puede afiadir 40 de Cian o de Magenta, seglin queramos un negro mas frio o célido
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Composicion centrada precedida por el isotipo del CAT, e inmediatamente debajo el titulo de la
obra, justificado hasta los margenes del cartel, a sangre, con una rotunda tipografia Didona en
blanco con un peso considerable. Debajo de los iconos se organiza el resto de textos; direccién,

reparto, escenografia, musica, etc., alinedandose el texto sélo al centro.

En 1996 se estrena Los Borrachos en el Teatro Alhambra de Granada. Una obra del entonces joven dra-
maturgo andaluz Antonio Alamo, (Cérdoba, 1964), uno de los mas firmes valores del teatro de nuestro
pais quién obtuvo por ella, en 1993, el Premio de Teatro Tirso de Molina. La direccién corre a cargo de
Alfonso Zurro, recibiendo por ello el Premio Ercilla al «Mejor Espectaculo». Magnifica escenografia reali-
zada por el disefiador Ernesto de Ceano, afincado en Sevilla, proyectando una gran escalera de acero cro-

mado, de una frialdad futurista. Del vestuario se encarga el siempre fresco y rompedor Colectivo Fridor.

El argumento recrea los momentos anteriores e inmediatamente posteriores al magnicidio de la
explosion nuclear de Hiroshima, que este afio conmemoraba su 50 aniversario. Se celebra una
extrafia fiesta por parte de los cientificos responsables del éxito del proyecto. En ella estallaran
sus dudas, miedos, euforias y pensamientos torturantes, en medio de una noche inundada de
martinis. Los borrachos parte de un compromiso ético que avanza una reflexién sobre el destino

de la ciencia y sus desviaciones irreversibles.

respectivamente, Incluso un porcentaje de todos, pero resultard un marrén oscuro o un negro sucio (negro de
registro).

Los 90| 193

Miguel A. Marin

1996 y 1997

Fuente: archivo personal
del autor.



Miguel Angel Marin se hace cargo del disefio del cartel y decide recrear el gran hongo de la
explosién atémica. Para ello le propone la idea al fotdgrafo Luis Castilla y se realiza en su estu-
dio una sesion de fotos, posando la actriz principal, Victoria Mora. A continuacién del trabajo
fotografico vendra la sesion de edicién, en Photoshop, alargando el cabello de la modelo hasta
recrear la columna de humo ascendente, formando el hongo con la cabeza y hombros. La
tipografia, una didona extra bold, hace un gifio a la embriaguez en la A descolgada y roja. Com-

posicién centrada a excepcién del titulo, que se alinea a la izquierda para romper la rigidez.

En ese mismo afio, Marin se hace cargo del cartel para la obra Julio César, dirigida por el
argentino Daniel Sudrez Marzal. De |la escenografia se encarga el arquitecto sevillano Juan

Ruesga Navarro.

Lecturas tradicionales de la obra de Shakespeare sostienen que Casio y los otros conspirado-
res son motivados por la envidia y la ambicion, mientras que Bruto es incentivado por causas
de honor y de lealtad a la patria. Otros sugieren que el texto muestra que Bruto no es menos
movido por la envidia y la adulacion que el resto. Bajo este argumento se intenta representar
graficamente la sentencia conocida de que una manzana podrida echa a perder al resto. Marin
ilustré una composicién de tres manzanas que comienzan a pudrirse, realizadas en acuarela y
algo de témpera. Sobre estas, un listado de los conspiradores, en tipografia incisa, Trajano, sin
apenas interlinea, en un tono oscuro. El listado comienza con Bruto y termina con Julio César,
que se destaca en un tono claro que le hace salir del fondo negro, convirtiéndose en el titulo
del cartel. De esta lista queda eliminado el dictador, tachdndose en rojo; la sangre derramada
del asesinado. Composicion centrada de todos sus elementos sobre un fondo negro enrique-

cido. Todos los textos llevan ademas, alineacion al centro.

En 1997 el CAT estrena en el Teatro Central de Sevilla Yerma, de Garcia Lorca. Dirigida por

Miguel Narros, escenografia también de Juan Ruesga y musica de Enrique Morente.

Obra teatral popular que desarrolla una tragedia, de ambiente rural, en torno a los deseos
frustrados de una mujer por ser madre. Lorca utiliza una amplia serie de simbolos como recur-
sos para marcar los sentimientos o las situaciones de los distintos personajes, como la fuente
o el agua de lluvia, que representa la fecundidad frente a la roca, la arena, la sequedad, que

representa la esterilidad, asi como el muro, que representa el impedimento.*?

Basandose en esto, Marin decide crear un fotomontaje con el vientre de una mujer joven
y una vieja pared craquelada, para crear asi una antitesis. De la fotografia se encarga Luis
Castilla, y posteriormente Marin editd las imagenes para fundirlas. El tono azulado de la piel
refuerza la frialdad y esterilidad del vientre femenino, en donde sin embargo aparece, tras un
pequefio descascarillado por encima del ombligo, un tono cdlido, una esperanza latente. Los

atributos de fecundidad, como los pechos, son pequefios en comparacién con la mano poten-

42 DIEZ DE REVENGA TORRES, M2 del Pilar, Notas sobre simbolismo en el teatro de Garcia Lorca: Bodas de Sangre,
Yerma y la Casa de Bernarda Alba. Universidad de Murcia, < https://digitum.um.es> Consultado en agosto de
2015, p. 25
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te de Yerma con la que estrangula a su marido. Toda la tipografia se resuelve en palo seco,
salvo los nombres de la ficha técnica. El titulo, «Yerma», es la Unica nota de color cdlido, y el
pequefio fragmento ya comentado, que contrasta con el cuerpo azul. El cartel se divide longi-

tudinalmente en dos zonas; fondo negro enriquecido a la izquierda y la imagen a la derecha.

En 1999 el CAT produce La Llanura, estrenada la compafiia vasca Ur Teatro. La obra, del drama-
turgo granadino José Martin Recuerda, que la escribié 52 afios antes de este estreno, narra el
dolor de una familia cuyo padre ha sido fusilado por los vencedores de la contienda de la gue-

rra civil espafiola. Martin Recuerda se libera de una vivencia que sufrié en su infancia «Lo que
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Luis Jarillo. 1999
Fuente: archivo
personal de L. Jarillo.

vi de nifio, aquellos hombres fusilados cubiertos de sangre y hormigas, se me quedd atascado
y salié en la séptima obra que escribi...»*

Del cartel se encarga Luis Jarillo Calvarro, (ver mds adelante en este capitulo), director creati-
vo del estudio de disefio Manigua de Granada. Jarillo encarga una fotografia de un torso mas-
culino desnudo iluminado con una tenue luz rasante que resalta pequefias protuberancias,
los pezones y pequefias verrugas, potenciando la superficie casi plana, aplastada, del cuerpo.
Al no dejar un fondo sobre el que se recorten las formas del cuerpo, ocupando este todo el
formato, se crea una imagen nueva, conceptual, que parece mirarnos y que produce inquie-
tud. El texto, en negro, se compone en caja alta, en una grotesca condensada, y es tachado
mediante una linea fina roja. Conjunto sencillo pero rotundo, tanto por la imagen como por el

texto, de una poética que se dibuja a través de texturas sinuosas y estériles.

43 MOLINA, Margot, Diario El Pais, 5 de octubre de 1999, edicion Andalucia. <http://elpais.com/diario/1999/10/05/
andalucia/> consultado en agosto de 2015.

196 ‘ El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



6.6.8.2 La Sala San Luis y la promocion del teatro

En 1995, el Centro Andaluz de Teatro pone en marcha la Sala San Luis, dentro de sus propias
instalaciones. La identidad grafica de la misma se le encarga a Miguel A. Marin; marca, rétulo
fachada, carteles, programas de mano, entradas, etc. Los carteles de programaciones, por
temporadas de tres meses, son eminentemente tipograficos, sin imagen alguna, salvo en algu-
no de ellos un pequefio fragmento de una cristalera caracteristica de la Sala. El formato estaba
dividido en dos partes verticalmente, donde las fechas se situaban a la izquierda y las obras a
la derecha. Colores planos, sin degradado y de tonos suaves, en clara alusion al disefio de la

Escuela de San Francisco.

Este otro cartel, En junio va a llover, ven al CAT también de 1995, aunque incluye programacion
teatral de la Sala San Luis no pertenece a la serie anterior, incluyendo conciertos y las | Jorna-
das Teatrales Andaluzas, todo ello en junio, de ahi su titulo. Una imagen del rostro mojado de
una muchacha dentro en un rectdngulo estrecho y centrado, a sangre por arriba, es la Unica
imagen. El resto del cartel lo componen los textos, diagramados de forma muy esquematica,
siguiendo el patrén de una reticula base, reinterpretando la metodoldgica ordenacién de los

carteles de los 50 del movimiento tipografico internacional.

En ese mismo afio el CAT creaba campafias para anunciar sus espectaculos o sus temporadas
teatrales mediante carteles, anuncio en prensa, radio, postales, octavillas, y buzoneo. Para la

temporada teatral del 95/96, Marin se encarga del cartel y demds aplicaciones citadas arriba.
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Miguel A. Marin. 1995
Fuente: archivo
personal del autor.

En este afio se pone en marcha una tarjeta del espectador con descuentos para asistir a las
funciones y en este cartel se presenta dicha tarjeta. El cartel tiene un tratamiento mas propio de

agencia de publicidad, de venta de producto, que de estudio de disefio, de investigacion grafica.

La Habana Espaiiola, estudio de disefio afincado en Triana durante los 90, realiza este cartel
para la Ill Muestra de Teatro Escolar. De confeccion limpia, sobre un gran fondo blanco se
disponen dos ilustraciones de diferente tratamiento. Por un lado, la cara del nifio en solo
dos tintas planas, naciendo por la derecha del cartel, de trazado esquematico y sin degrada-
dos. Por otro, la figura altanera de un personaje ataviado con vestimenta del siglo XVIII que
le mira, pintado al gouache en multitud de colores alegres y bien definidos. Los textos se
disponen dentro de bandas de color plano, azul y amarillo. La tipografia esta a caballo entre
una egipcia y una semi sans. Cartel dentro de la tdénica de la ilustracidn infantil; optimista,

sintético y claro.

La Diputacién Provincial de Sevilla, en colaboracién con otros organismos y fundaciones,
organiza un homenaje al recién fallecido dramaturgo Alfonso Jiménez Romero (Mordn de la
Frontera, 1931-1995). Estuvo vinculado al TEU de Sevilla y al grupo Tabanque. Ademas, fue
fundador y director de varios otros grupos independientes y estuvo muy relacionado con la

ensefianza y la praxis teatral en localidades de las provincias de Sevilla, Malaga y Huelva.**

44 < http://www.juntadeandalucia.es/culturaydeporte/cdaea/php/prADAAutor.php?id=118> Consultado en agosto
de 2015.
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Del cartel Homenaje a Alfonso Jiménez Romero se encarga Enrique Lopez Marin, (Sevilla,
1961). Titular en la Facultad de Bellas Artes de Granada se dedica profesionalmente al disefio
grafico desde 1988. Fuimos compafieros de carrera y juntos iniciamos ese aflo nuestra anda-

dura profesional, que duré hasta 1997.

Este cartel lo resuelve Lopez Marin con un lenguaje cinematografico, mas cercano a los carte-
les de cine que a los propios teatrales. Tampoco nos encontramos ante un cartel teatral pro-
piamente dicho, sino ante uno anunciador de un acto homenaje a un personaje fundamental
en la cultura teatral andaluza. Impreso en un solo color morado y jugando con diferentes
gradaciones de semitonos y degradados, el titulo del cartel se presenta en tres lineas cerra-
das, sin apenas interlinea, creando tridimensionalidad gracias al efecto de degradado sobre
la tipografia, una lineal neogrotesca. Tras él, aparece la figura de Jiménez Romero, formando
un equilibrado y compacto conjunto imagen sobre texto, busto sobre peana. Debajo de este
blogue, los nombres de las localidades que acogeran el acto coinciden debajo de unos rostros
femeninos tratados en alto contraste, lo que en una primera impresién da la sensacién de tra-
tarse de los nombres de los actores «secundarios en este caso», como nos tiene acostumbra-
do el cartel de cine. Rotunda integracién imagen-texto, estudiada composicion y espacialidad

del conjunto.
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Manolo Cuervo. 1999

El Centro Andaluz de Teatro junto al Instituto Andaluz de la Juventud organizan la Campana
de teatro Joven, Barraca. En el cartel para el segundo certamen, de 1999, Manolo Cuervo
se expresa en clave posmodernista, recurriendo a la combinacién de un grabado clasico de
aspecto retro con un personaje con sombrero estampado con un mapa de carreteras actual.
Este personaje con sombrero, que ya ha usado en otros de sus carteles en diferentes actitu-
des, aqui utiliza la misma silueta que aparece en la portada del primer nimero de la revista
El Paseante (Ediciones Siruela) en 1985. Fondos limpios y planos, en blanco y negro, y toda la
composicién girada a la izquierda. Textos compuestos en diferentes variantes de tipos de palo

seco; lineales humanistas y grotescas.
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Miguel A. Marin. 1992
Fuente: archivo
personal del autor.

6.6.8.3 Las ferias de teatro

En los noventa desaparecen paulatinamente los festivales de teatro y nacen las «ferias de tea-

tro» que responden a intereses comerciales.

Es necesario destacar la Feria de teatro en el Sur, en la localidad cordobesa de Palma del Rio,
ya que lo que nacid en 1984 como Muestra de Teatro Andaluz fue convirtiéndose, poco apoco,
en una cita ineludible dentro de la profesién en esta comunidad auténoma. En 1990 se con-
vierte en Feria de Teatro, manteniendo la misma filosofia en lo que se refiere a la promocién y
difusion de las artes escénicas andaluzas, pero haciéndose a la vez mercado y escaparate con
invitaciones a gestores culturales, programadores y profesionales en general del mundo del
teatro y todos aquellos que quieran presenciar lo mas novedoso del teatro en Andalucia. Se
amplia el nimero de espacios escénicos y, por consiguiente la presencia de compaiiias, que
pasan de las seis de 1984 a las veintiocho del 2000.
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Esta Feria forma parte de las trece ferias que en el afio 2000 integraban la Comisién Perma-
nente de Ferias de Teatro del Estado Espafiol. Forman parte de esa Comision: Madrid Escena,
FETEN (Feria Europea de Teatro para Nifios), Feira do Teatro de Galicia, Fira de Teatre de Tite-
lles de Lleida, Trapezi-La Fira del Circ, Feria de Teatro de Aragén en Huesca, Mostra de Teatre
Valencia Alcoi, Feria de Teatro en el Sur-Palma del Rio, Donostiako Antzerki Feria, Feria de
Teatro de Ciudad Rodrigo, Fira de Teatre de Tarrega, Feria de Teatro de Castilla-La Mancha y

Fira de Teatre de Manacor.%>

Ademds de la de Palma, existen otros festivales de teatro en Andalucia como el Festival de
Teatro de El Ejido de Almeria; el Festival Internacional de Teatro de Cazorla, la Muestra de
Teatro de Otofio de Ubeda o la Muestra de Teatro de Torreperogil, en Jaén; el Festival Inter-
nacional de Teatro de Malaga; el Festival de Teatro Iberoamericano de Cadiz (FIT); el Festival
Internacional de Teatro de Granada; y el Festival Juvenil Europeo de Teatro Grecolatino en el

Teatro Romano de Itdlica, en Sevilla.

En 1992 Miguel Angel Marin recibe el encargo, desde el Centro Andaluz de Teatro, de la crea-
cion de una marca para la Feria de Teatro en el Sur, que se viene celebrando anualmente en
Palma del Rio, a la par que el disefio del cartel para ese afio. El cartel evoca las noches estre-
lladas de verano en el interior de Andalucia. Se opta por el formato estrecho vertical para dale
mayor dimensién al cielo. El fondo es un color homogéneo en un azul profundo, sin mas ele-
mentos que la salpicadura de puntos luminosos. En la zona inferior la marca del certamen se
presenta por primera vez, se coloca a gran tamafio y representando a la localidad cordobesa
bajo el manto de estrellas. La Unica figura que aparece en el cartel es un bufon-mimo ataviado
con vestimenta de época del teatro cldsico espaiol. La tipografia apreciable es Unicamente la

del logotipo, dejando en segundo plano lugar y fecha.

Los carteles para las ediciones de 1998 y 1999 los disefia el equipo Zum Creativos, empresa
de publicidad y comunicacidn radicada en Cérdoba desde 1991. Su actividad se centra en el
disefio grafico y en la arquitectura de interior y expositiva. Lo forman Esther Casado, que lleva

la produccién, y Paco Dominguez como director de arte, que estudié BBAA en Sevilla.

En el cartel de 1998 aparece un personaje caminando, que llena todo el formato, sobre un
fondo blanco. Es una silueta negra con los bordes rotos dentro de la cual aparecen retales de
color de fragmentos de letras de la palabra «teatro». La cabeza es sustituida por la silueta de
una gran mano abierta. Una imagen expresionista y limpia. La tipografia, aparte de los logoti-
pos pertinentes, se reduce a la fecha, muy minimalista y transparente, una condensada light
en palo seco y caja baja, alojada en el margen superior derecho y que apenas mancha en el
cartel. Debajo de la marca, aparece el afio de la edicidon con unos ndimeros gruesos pero solo

dibujados por su linea de perimetro, lo que también lo hace casi imperceptible.

45 Ferias de Teatro del Estado espafiol. Coordinadora de Ferias de Teatro. DOSSIER ANO 2000. Febrero 2002. pp. 23
y 38. Edicion: Representantes en la Coordinadora de Ferias. Produccion de edicidn: Julieta Agusti. Subdireccidn
General de Teatro del INAEM. Ministerio de Educacidn, Cultura y Deporte. <http://moncayo.unizar.es/unizara/
actividadesculturales.nsf/a5e8a70370574425¢c1256e560005f76a/61137aa0191d9433¢1256e5a007f050¢/SFILE/
feriasteatro> Consultado en agosto de 2015.
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La edicion de 1999 es mas compleja en cuanto a recursos formales, pero también sintética y
transmite el mensaje de forma rapida y sencilla. Para esta ocasién, Zum Creativos recurre a la
fotografia como elemento principal, colocando un primer plano de un hombre joven, llenando
las tres cuartas partes del cartel. Este personaje mira hacia arriba, a una palmera plantada
literalmente sobre su frente despejada, como ensofiado por esta Feria, reforzando esta idea
con la marca de la Feria colocado sobre la palmera. El formato se divide verticalmente en dos
tonos, el azul y verde de la marca del certamen, y se va oscureciendo hasta negro a medida
gue se aproxima al borde superior. El verde ocupa la zona dedicada al dia, iluminada por el sol,
y bafia de luz cdlida la parte izquierda del rostro del joven. El azul representa la noche y la luna
bafia de luz fria la cara derecha del personaje. Como en el cartel de la edicidn anterior, el texto
se limita a la fecha, en este caso con una tipografia OCR-A (siglas en inglés de «reconocimiento
Optico de caracteres»). Una fuente presentada en 1966 con la intencion de que pudiera ser
reconocida por los maquinas y por las personas y, que en 1968, el tipdégrafo Adridn Frutiger la
modifica creando la OCR-B como respuesta europea a la OCR-A americana, que se considera-

ba como una burda caricatura al alfabeto.2¢

46 <http://www.blogartesvisuales.net/diseno-grafico/ocr-tipografias-ocr-a-y-ocr-b/> Consultado en agosto de 2015.
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Andénimo. 1990, 1992-93, 1993-94 y 1994

6.6.8.4 Otras producciones publicas y privadas

Gran Teatro de Huelva

El Gran Teatro de Huelva mantiene una misma imagen en una serie de carteles, que se inician
en 1990 y se mantienen hasta medidos los 90, como reapertura de su programacion teatral.
Realmente es el mismo cartel, que cambia el color de fondo y la programacién, manteniendo
la imagen de la fachada del teatro y la tipografia, a excepcién Unicamente de la marca del
teatro en su primera edicidn, que aparece sin el monograma y con una tipografia distinta a las
siguientes ediciones. La imagen de la arquitectura crea un caleidoscopio de colores planos y
alegres, sin lineas que delimiten los contornos al mas puro estilo plackstil del Modernismo pic-

térico de las primeras décadas del siglo XX, recorddndonos los trabajos con papeles de colores
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F. Vivas. 1992

de los carteles de los Beggarstaff brother. De clara influencia de la Escuela de San Francisco,
introduce texturas a través de recortes de papeles y pinceladas espontaneas sobre la fachada
pero, en cuanto a la composicién del texto, aun recuerda los clasicos carteles de teatro tipo-

graficos del siglo XIX, a lo que ayuda también su formato alargado.

Teatro Estable

En 1991 el almeriense Benjamin Soriano monta la compaiiia Teatro Estable de Sevilla, con
caracter formativo en el teatro. Soriano y sus alumnos crean desde el laboratorio de trabajo
Pero no morirds, un trabajo de perfil poético en homenaje a los autores de la guerra: Lorca,
Hernandez, Alberti, etc.

Del cartel se encarga F. Vivas, creando una obra muy pldstica en donde se mezclan el gran fon-
do de acuarela, sombras chinescas en negro de origen fotografico, con la silueta recortada, a
modo de collage, de un personaje fumando en pipa. En el interior de la figura aparecen dibu-
jos de elementos florales, hechos manualmente, recordando los motivos de algunos papeles
estampados. La silueta se dibuja con un grueso trazo negro vigoroso. El lenguaje pldstico esta
en sintonia con los carteles conceptuales polacos de los sesenta, y hace un gifio a los carteles

psicodélicos de los sesenta y, por ende, al art nouveau, en sus curvas sinuosas ornamentales.
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Miguel A. Marin.
1997. Fuente: archivo
personal del autor

La tipografia, sin embargo, no sigue esta tendencia empleandose una lineal geométrica defor-
mada mediante software, como ejemplo del dafio que estos potentes y novedosos recursos

«imponian» en el quehacer del disefiador en estos primeros momentos de la era digital.

En 1997, la compafiia estrena su primera gran produccidn, La Presa. Obra escrita por Miguel
Medina Vicario en 1975 y dirigida e interpretada, en su personaje principal, por Benjamin
Soriano. La Presa es un duro alegato contra el absolutismo, pero con el afan de denunciar el
absurdo poder que ejercen los directores de escena sobre los actores, mostrando el verdade-

ro drama que padecen los actores fuera del escenario.’

Miguel Angel Marin realiza el cartel, por encargo de Soriano, y la marca de la propia compa-
fifa. El cartel se planted en dos mitades para que pudiese utilizarse plegado como programa o
carpeta de venta. En cuanto a la grafica, trabajo en el concepto crueldad a peticion del propio
director y para ello me valgo del color, la textura y la forma. Ausencia de color, negro y gris, en
la mitad superior, y granate y blanco en la inferior. Aparece un rostro en cada mitad, en donde
la mirada, el ojo, se acentUa para dramatizar la imagen. Arriba, tipograficamente tumbando la
letra A; debajo, mediante un ojo real sobre un rostro tratado mediante grafismo. Este ultimo
se encaja en posicion incoherente con la de la cara creando un efecto cubista y desestructura-
do. Contraste entre el tratamiento icénico y sintético superior, con tipos lineales geométricos,

y el inferior, gestual y fotogréfico.

1 <http://hemeroteca.sevilla.abc.es>, 08/06/1997. Consultado en agosto de 2015.
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Sala Alameda y Teatro Lope de Vega

La Sala Municipal Alameda de Sevilla le encarga en los 80 a Enrique Acosta (ver década de
los 80) la imagen de la misma, creando este un logotipo de marcado tinte posmodernista, al
estilo Menphis. En los 90 disefia varios carteles para diversas temporadas de esta Sala, relacio-
nados con el titere y el teatro infantil. En las formas de las letras de este logotipo encontramos
un buen ejemplo de la labor investigadora que Acosta pone en cada trabajo, en donde lineas
rectas y curvas y los ritmos cromdticos dialogan con dulzura. En sus carteles encontramos la
ingenuidad y la honestidad como rasgos definitorios, cédigos de colores muy estudiados y ese
trazo espontaneo y amable. «Su obra grafica, asi como su pintura, esta imbuida de los cédigos

sintéticos del disefio, de la economia del lenguaje y la reduccion de simbolos».?

...un disefiador en cuyo proceso de trabajo coexiste lo manual y lo digital, el |apiz y el orde-
nador, la cdmaray el escaner para redisefiar (...) o el mas cercano expresionismo de Antoni

Morillas y Julian Santa-Maria (Feria Internacional del Titere en Sevilla).?

También lleva la grafica publicitaria del Teatro Lope de Vega de Sevilla, durante los 90 y ya
entrado el siglo XXI. El cartel para la obra Peter Pan es un puro ejercicio tipografico, sobre un

fondo negro y algunas notas muy discretas de color. Composicion muy estructurada, centrada

2 ACOSTA, Laura, Introduccidn del catdlogo, Enrique Acosta, Trazos en el tiempo 1965-2015, Ayuntamiento de Sevi-
lla, 2015, p. 17

3 Ibidem, introduccion de Mercedes Espiau Eizaguirre, p. 23
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E. Acosta. 1993 y 1999.
Fuente: archivo perso-
nal de Enrique Acosta

y con tipos lineales geométricos. Acosta, buen conocedor de la tipografia, la crea en muchas
de sus obras manifestandose de forma nada convencional en un juego armonioso e igual hacia
la imagen. Ocurre lo contrario en el cartel de 1999 para la compaiiia Lindsay Kemp, en donde
la imagen predomina sobre la parte textual, seguramente por imposicién del bailarin britani-
co, y utiliza aqui tipografias didonas. Ambos carteles, alin siendo muy distintos, gozan de una

composicidon muy equilibrada y respiran serenidad y oficio.

208 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analogica a la digital



Divulgacion Cientifica

ma
Publicaciones y

v
—

UNIVERSIDAD
DE MALAGA

Los 90

209

Enrique Acosta. 1993.
Fuente: archivo personal
de Enrique Acosta



Manolo Ortiz. 1991y
1999. Fuente: archivo
personal de M. Ortiz.

Teatro de La Maestranza

Manuel Ortiz (Sevilla, 1962), estudidé Arquitectura y Bellas Artes y desde los 80 realiza traba-
jos de ilustracion y comic para diversas publicaciones, algunas de ellas revistas seferas de la
capital hispalense durante la movida sevillana, como Figura o Imagen de Sevilla, revista que
dirige desde 1987 junto con Rafael Agredano.* En 1993 crea su propio estudio de disefio grafico
MOD Disefio trabajando para diferentes instituciones, tanto publicas como privadas. Recien-
temente ha creado su propia editorial Metropolisiana, junto con el impresor Antonio Alvarez

y el poeta José Daniel M. Serrallé.

Manolo Ortiz lleva la imagen grafica del Teatro de la Maestranza de Sevilla desde su creacidn

en 1992, produciendo una gran cantidad de carteles, en su gran mayoria para espectaculos de

4 GARCIA LEAL, José, y BENLLOCH, Miguel, Arte de diario: Disefiadores Andaluces, catalogo de exposicién, Junta de
Andalucia/Consejeria de Cultura, Sevilla 1989, p. 88
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Opera, que no presentamos aqui por tratarse de otra variedad escénica diferente a la pura-

mente teatral.

El trabajo de Ortiz esta caracterizado por un fuerte apoyo en la ilustracidn, especialmente
particular de este autor, y en el empleo del color con una sutileza y elegancia provocada por
el empleo de matices poco saturados y entonados con maestria. Una muestra de ello es el
cartel para el IV Certamen de Teatro Joven. Ortiz crea en este cartel una clara separacién entre
imagen y textos, alojando éstos Ultimos en una caja roja en la cabecera del cartel. Alineacién
izquierda y tipografias cldsicas romanas. Para los carteles de la exposicidn del centenario Bre-
cht utiliza sin embargo unas rotundas tipografias de palo seco geométricas, y usa el fotomon-

taje en uno de ellos y la ilustracidn en el otro.

Sus trabajos para los carteles del Teatro de la Maestranza son compuestos siempre con tipo-
grafias serif, y en el cartel que se muestra emplea como imagen un elemento creado en papel
y fotografiado después. La composicion es asimétrica y textos e imagenes se sitdan en los
margenes del formato. En la obra de Ortiz la relacidon imagen-texto es muy equilibrada, trata-

do a éstos Ultimos con esmero y adaptandolos en consecuencia a los contenidos.
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Manigua. 1995y
1997. Fuente: archivo
personal de Manigua

El Teatro Central

El Teatro Central de Sevilla, propiedad de la Junta de Andalucia, se inaugurd en 1992 con moti-
vo de la exposicidn Universal de Sevilla, ofreciendo un espacio escénico moderno y versatil,
con un escenario cuadrado movil. Desde 1995 se viene encargando de la imagen publicitaria
de las programaciones, tanto de danza, teatro y musica, el estudio granadino Manigua creado
en 1989 (premio de la Asociacién Andaluza de Disefiadores en 2014 a la trayectoria profesio-

nal), cuyo director creativo es el disefiador Luis Jarillo Calvarro.

El trabajo que Jarillo viene desarrollando para el Teatro Central se caracteriza por la creaciéon
de imagenes irreales, contradictorias, que atrapan la mirada del espectador de inmediato.
Sus figuras imposibles no son fruto de fotomontajes o collages, sino que se generan de forma
magistral a partir del tratamiento mediante software de edicién de imdgenes. El disefio de
Jarillo es divertido y juguetdn, innovador y provocativo. Se puede apreciar la influencia del
diseiio holandés del Studio Dumbar (fundado en La Haya 1977 y actualmente en Rotterdam),
de sus carteles para el Festival de Danza de Holanda, de 1995, en donde las formas graficas

reflejan los movimientos de los bailarines.

El uso de la tipografia Chicago y lineales geométricas en caja baja es comun denominador en la

grafica publicitaria para el Teatro Central, asi como los fondos negros y textos, generalmente,

212 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



en blanco. Todos los carteles son encabezados con el logotipo creando un monograma con las
iniciales Ty C. Estos carteles no anuncian una obra en particular sino que son la programacion
de la sala por temporadas, y algunos funcionan como pdster al no llevar ninguna informacién

en particular, salvo el logotipo y la fecha, como el cartel de la temporada 99-00

En estos carteles, realizados ya en el 2000, las imagenes no juegan a crear figuras imposibles o
provocadoras como en los anteriores, sino que la carga grafica la protagoniza la tipografia, Chicago

también, portadoras de las Unicas notas de color de estos carteles, con colores basicos y luminosos.

Se muestran otros dos carteles, también de Luis Jarillo, pero que no son para el teatro Central
de Sevilla, y por tanto nada tienen que ver con aquellos. El cartel de 1994 para el 12 Festival
Internacional de Teatro de Granada presenta una imagen conceptual, sobria e inquietante, en
blanco y negro y tramada por unas bandas horizontales en color grisaceo. En el cartel de 2000
para el Teatro Alhambra crea unas formas a partir del monograma del teatro, con colores ale-
gres y calidos que recuerdan igualmente al disefio holandés de los 90, junto a la imagen de
una chica, en blanco y negro, que parece jugar con estas formas circulares. Cartel luminoso
con fondo blanco predominante. La tipografia en ambos carteles, como es habitual, una lineal

geométrica y en caja baja.
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Fuente: archivo
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Manigua. 1999.
Fuente: archivo
personal de Manigua
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Manolo Cuervo. 1990

Teatro de la Jacara

En 1990, la compaiiia Teatro de la Jacara estrena Por narices, una obra escrita por su director,
Alfonso Zurro. Las farsas nos narran extrafias aventuras: desde el encuentro entre San Pedro y
el Soldado Muerto a las desgracias de dos guardias civiles ahogados bajo un diluvio de narices,

pasando por los desengafios de una condesa en busca de mayordomo.’

Manolo Cuervo, con un trazo expresionista dibuja un extrafio personaje, de nuevo con som-
breo, al que le cuelga una zanahoria a modo de nariz de Pinocho. Todo el cartel se resuelve
con tintas planas; negro, rojo, amarillo y verde, a base de planos de color y el grafismo negro.
La tipografia del titulo, una Stencil rotunda, tiene mucho peso en relaciéon con la imagen, con-
siguiendo un equilibrio entre todo el bloque textual y la imagen. Es interesante comprobar

como Cuervo va adaptando el logotipo de la compafiia a la grafica de la obra segln cada cartel.

Manolo Cuervo. 1991

1 <http://toulouse.cervantes.es/es/cultura_espanol/publicaciones/por-narices.htm> Consultado en agosto de 2015.
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En 1991, Manolo Cuervo disefia Lulu, para La Jacara, del dramaturgo aleman Frank Wedekind.
Para él se vale de una imagen capturada de un monitor de TV que mira desde la parte izquier-
da del cartel, y un hombre con sombreo que parece observarla, empequeiiecido, dibujado
con una linea blanca. Sobre la derecha se compone el titulo y autor dentro de una galleta
cuadrada girada 459, y debajo compone el logotipo de la compafiia adaptandolo al disefio de
la galleta. Recurso posmoderno y que recuerda a las sefiales de peligro o advertencia, ante la

mirada descarada de la terrible nina.

La Leccidon, 1993, obra del dramaturgo rumano Eugene lonesco es dirigida por Alfonso Zurro,
quién le encarga el cartel a Manolo Cuervo. Utiliza aqui, como en el cartel para Lulu un forma-

to muy horizontal, creando una imagen conceptual compuesta de diferentes elementos. Para
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Manolo Cuervo. 1993

ello se vale de la técnica del fotomontaje en donde, sobre una cuadricula, se anclan fotogra-
fias de escenas de la obra. Esta cuadricula actia a modo de rejilla base o como la pagina de un
cuaderno cuadriculado y sirve también para apoyar los elementos tipograficos. Como fondo,
debajo de la cuadricula, aparece una imagen movida con predominante azul de la protagonis-
ta de la obra, Maica Barroso. Este personaje parece dialogar con el dibujo de una silueta de
perfil en un vigoroso verde, a modo de sombra chinesca, y que representa el rostro de perfil
del disefiador. Cuervo empleara este recurso en otros carteles. Un cartel donde el predominio
de la imagen iconografica es muy superior a la textual, en donde algunos textos, como direc-

cién y protagonistas, se pierden debido a su tamafio reducido.

Jorge Dandin de Moliere, la produce La Jdcara, bajo la direccién de Alfonso Zurro, y el vestuario

corre a cargo del Colectivo Fridor. Se estrena en |a Feria de Teatro del Sur, de Palma del Rio, en 1997.

Dandin empieza a dudar de la fidelidad de su mujer, Angélica, con quien se ha casado, hija
de una familia de alcurnia, mientras que él es un campesino sin linaje pero con dinero. Cuer-
vo recurre al oximoron o la paradoja con la unidn de estas dos imdagenes; el famoso toro de
Manolo Prieto con el perfil del protagonista, el cornudo Dandin. La imagen se resuelve sélo en
negro, como una sombra chinesca. Austeridad de recursos graficos y colorido, con una linea
de perfil nitida y desprovista de expresionismo. Solo emplea rojo para el texto, y negro para la
imagen, mds una textura marrén para el fondo. Magnifica integracion entre texto e imagen.
La tipografia, una palo seco extra bold, va cambiando de direccidn segln sea autor, titulo o
compafiia. Cuervo crea en este cartel una imagen iconografica sintética, limpia y potente a la

gue no nos tiene acostumbrados.

La obra A solas con Marilyn opone un mundo a la vez cotidiano y tragico. Monélogo de una
mujer abandonada a la que quieren quitarle su hijo, esta reescritura de Medea es la historia
de una rivalidad que no puede terminar sino en tragedia. Pero, de la risa a las lagrimas, un

elemento se mantiene: la escritura poética de Alfonso Zurro.?

2 <http://toulouse.cervantes.es/es/cultura_espanol/publicaciones/por-narices.htm> Consultado en agosto de 2015.
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Un primer plano de la cara de una mujer, virada a rojo, con un rizador de pestafias y los ojos
bien abiertos, infunde inquietud y atrae poderosamente la mirada que nos mira. Un osito de
peluche, tratado de forma ingenua, simboliza a su hijo. Los textos son escritos a mano, con pin-
cel, manifestando un hacer al margen de los avances tecnoldgicos, como hacen los disefiadores
del nuevo cartel conceptual, como Stefan Sagmeister para el dlbum de Lou Reed de 1996.

En el aflo 2000, Ultimo afio del siglo XX y del milenio, Manolo Cuervo vuelve a la ilustracion, al todo

hecho a mano, en el cartel para la obra Mascarada Canalla, como en el cartel de 1990 Por Narices.

La obra la escribe y dirige Alfonso Zurro y la produce la compafiia Teatro de la Jacara, en
colaboracién con la Junta de Andalucia. Zurro revive con este espectaculo la algarabia y el
descaro de los cdmicos del Siglo de Oro, al estilo de las representaciones que se ofrecian sobre
un carromato. Segun palabras del propio director: «Son historias inspiradas en los romances
populares en los que se recitaban las andanzas de los jaques, asesinos a sueldo que iban for-

mando bronca y aterrorizando a cuantos le salian al paso»?

La ilustracidn, de estilo comic, dibuja un gran corazén rojo, una calavera debajo y una gran nava-
ja en primer plano. Mensaje directo y sin concesiones a la imaginacion, a diferencia del anterior
A solas con Marilyn mas conceptual. Tanto el grafismo como el colorido muestran un conjunto
burlesco, desenfadado y divertido. La tipografia del titulo es una egipcia rota, imitando una
factura manual. Sin embargo la palabra Jacara si estd realizada manualmente por el disefiador,

y remata el pie de la R con una filigrana muy usada por él en otras obras, como en Pasodoble.

3 MARGOT MOLINA, Diario E/ Pais, Sevilla 29 de junio de 2000. <http://elpais.com/diario/2000/06/29/andalucia>
Consultado en agosto de 2015.
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Isabel Martin y Roberto
Altozano. 1990

Teatro del Velador

Isabel Martin (Granada, 1961) y Roberto Altozano (Madrid, 1957), que trabajan en Sevilla
desde 1990, se encargan del disefio del cartel para la obra PLT.T., primera obra producida por
la compaiiia Teatro del Velador, dirigida por Juan Dolores Caballero (Granada, 1958). El teatro
de Caballero tiene influencias del polaco Tadeusz Kantor. Obra sin apenas didlogos, cargada de

sonidos onomatopéyicos, gruiiidos, golpes, ruidos con el cuerpo, etc.

En el cartel, el propio hijo de Juan Dolores, Bruno, posa maquillado de mimo. Tras tomar
la fotografia en los talleres de fotomecdnica se paso a alto contraste. Las tipografias estan
compuestas en letras transferibles colocadas manualmente. En el cartel se asocia el sonido
onomatopéyico de la obra con la accién del nifio, haciendo pis, en un juego de ironia y de
lo absurdo, relacionado con el género teatral que respira esta obra. Cartel despejado, mini-
malista, muy en la linea del movimiento tipografico internacional que respira el trabajo de
estos dos disefiadores. Fondo blanco sobre el que mancha apenas la imagen y los tipos en
negro, en una grotesca gruesa. En rojo, una estrecha banda vertical con el nombre de la
compaifiia, y unos circulos que dibujan icdnicamente el pis del nifio que armonizan con los
puntos del nombre de la obra. El formato es inhabitual, cuadrado. Ello se debe a la intencién

de asociarlo con las caratulas de discos de la época.
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Miguel Angel Marin. 1995.
Fuente: archivo personal
del autor

Dentro del Xlll Festival Internacional de Teatro, en el Teatro Alhambra Cinema de Granada, en
1995, la compafiia estrena la obra Ricardo Ill. Rey para una tarde lluviosa, dirigida igualmente

por Juan Dolores Caballero,

El cartel, disefiado por Miguel Angel Marin, se divide en dos zonas; una blanca arriba en
donde es protagonista la imagen, ademas del titulo, y otra negra abajo, mas pequefiia, para el
resto de la informacidn escrita. Marin decide crear una imagen limpia, blanca, en donde solo
resalte el oro de la corona y la sangre del pufial, todo integrado en una pieza de papel también
blanco, a modo de arma, en cuyos extremos se aplica el color. Para obtener esta imagen se
recurre a la fotografia de Juan Carlos Perucha, en la que yo mismo poso con la mano pintada
de blanco sosteniendo el arma que simboliza el asesinato real. Me inspiro en el trabajo de
Daniel Gil (Santander 1930 - Madrid 2004), en esas maravillosas metaforas visuales que han
ilustrado las cubiertas de Alianza Editorial desde 1966, en concreto, en la cubierta del libro E/

disefio grdfico de Enric Satué.
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Andnimo. 1994

Teatro del Velador estrena en 1994 ESTOP. Esta obra gana el premio a la mejor obra en el festi-
val de Palma del Rio de ese mismo afio. Volvemos a encontrar un formato estrecho horizontal,
con una imagen fotografica en blanco y negro, donde una persona pegada a una pared pro-
yecta su sombra en forma de caricatura grotesca. Letras escritas manualmente para el titulo,
a modo de graffiti sobre la pared, y extrafiamente, el nombre de la compaifiia aparece contor-
neando el perfil de la cabeza del personaje, dibujando una cresta sobre la calva del mismo.
Podemos observar cémo el logotipo de la compaiiia, inexistente, va cambiando segin en qué
cartel aparezca. Predominio de la imagen sobre el texto. Como imagen, un buen concepto de

partida que sin embargo no llega a cuajar graficamente como totalidad de cartel.

222 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



Manolo Morales. 1990

El teatro en Malaga

En Mdlaga, Manolo Morales, pintor, grabador y disefiador, realiza este cartel en 1990 para
el Circuito de Teatro Malaga. Confeccionado a través de una imagen fotografica en blanco y
negro muy contrastada, casi sin presentar escala de semitonos, le afiade sobre la misma una
cardtula o parche azul donde componer los textos, enriquecido por unos circulos amarillos.
Recursos propios del Grupo Menphis, como esos dientes de sierra de la cardtula azul o los
circulos amarillos. Al ser un circuito de teatro, cambia el titulo de la obra que en ese momento
se necesite anunciar, y para tal fin se ocupa la zona izquierda del cartel, con los textos calados
en blanco sobre el fondo negro. Magnifico uso de la tipografia para este menester utilizando
una lineal humanista, poco habitual en estos afios en las que eran mas frecuente las lineales
grotescas o neogrotescas como las utilizadas sobre la caratula. El cartel se resuelve con tres

tintas planas.

Antonio Herraiz, (Malaga, 1953), es uno de los mas destacados disefiadores andaluces, otor-
gandole la Asociacion Andaluza de Disefiadores, en la primera edicion de los Premio del Dise-
fio en Andalucia en 2012, el Premio a la Trayectoria Profesional. Ha sido director de arte de
las agencias Ene Cuatro (Malaga, 1986-87), Contrapunto (Madrid, 1987-90) y director creativo
de BBP (M4laga, 1991-94). Crea su estudio, Antonio Herraiz Publicidad y Disefio, en Malaga en
1994. Entre sus principales trabajos estan la revista Puertaoscura, distintas creaciones para el
Teatro Cervantes, Area de Cultura del Ayuntamiento de Malaga, el Festival de Cine Espafiol de
Malaga, el Museo Picasso Malaga, la identidad grafica para la Diputacién de Malaga y la sefia-

lizacidn del viario del centro histérico de Malaga.
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Antonio Herraiz. 1996
Fuente: archivo
personal de A. Herraiz

En 1996 crea el cartel anunciador para la temporada de junio del Teatro Cervantes de Malaga.
El cartel se fragmenta en diversas areas o zonas rectangulares que Herrdiz utiliza para alojar la
diferente informacidn grafica, bien sea textual o imagenes. Crea un collage formado por una
letra capital, un entablamento y capitel de arquitectura clasica griega, una palmera alusiva a la
capital malagueiia, y un ojo en blanco y negro mediante amplitrama. Una estrecha banda ver-
tical amarilla acoge los distintos espectaculos. El conjunto, en cuanto a colorido y tratamiento
grafico, refleja la influencia de la Escuela de San Francisco, con colores alegres y fragmenta-
cion en bandas de color que ayudan a componer y a dinamizar el conjunto, que no se limita
a una composicion centrada ni a una lectura lineal. Buena integracidn ente texto e imageny

equilibrio en el peso visual de ambos.

En ese mismo afio realiza también carteles de épera y danza, igualmente para el Teatro Cer-
vantes. No obstante, la linea que siguen estos carteles se apartan del posmodernismo califor-
niano y colorista tomando un matiz austero, propio del Estilo Tipografico Internacional, con
una organizacion asimétrica soportada por una reticula. Una fotografia y un texto objetivo
presentados de forma clara y ordenada. Tipografias sin serif, lineales humanistas, justificadas

a la izquierda. Austeridad igualmente de colores empleando solo dos.

En 1997 disefia el cartel para las Noches de teatro en el Parque de Mdlaga. Una imagen con-
tundente de una media luna sobre un fondo completamente negro en donde esta queda
iluminada mediante un dibujo a trazos de lapices de colores de un fragmento del auditorio
Eduardo Ocdén en el Parque de Mdlaga. El contorno difuminado de la luna envuelve al cartel

en una sutil atmdsfera de ensofiacién. Este trabajo de Herraiz esta desprovisto de elementos
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accesorios o decorativos y, como la mayoria de sus obras, se caracteriza por una sencillez preg-
nante, tendente al minimalismo. En esta obra se puede apreciar la empatia que siente Herraiz
por el disefio japonés. El budismo zen afirma «el silencio es comunicacidén», maxima que desa-
rrolla con maestria en sus carteles Koichi Sato, y que bien puede contemplarse en este cartel.
La tipografia respeta este silencio mostrandose en caja baja y muy pegada al margen superior,
si bien genera una dulce melodia mediante los cambios de color y ese ejercicio de sinestesia

asociando significados mediante colores.
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Fuente: archivo
personal de A. Herraiz



Antonio Herrdiz.
1998y 1999

Fuente: archivo
personal de A. Herraiz

También para el Teatro Cervantes de Malaga disefia las temporadas anuales de Teatro Infantil,
durante los 90 y ya entrados los 2000, cambiando cada temporada la grafica por completo, sin

nada que recuerde la temporada anterior, salvo la propia marca del teatro, en la base del cartel.

En el cartel de 1998, recortado sobre un fondo plano de color rojo, Herrdiz utiliza un dibujo
resuelto con lapices de colores hecho por su hijo pequefio, de seis afios entonces, que habia
hecho espontdaneamente tras una representacion en su colegio. Igualmente, el texto «teatro
infantil» lo escribe este nifio, esta vez por encargo de su padre* (desconozco si hubo briefing
previo). Esta caligrafia infantil aparece sangrada por la izquierda del cartel, a modo de imagen

naciente y con ligera caida que descompone el conjunto centrado del resto de elementos.

Por contra, en el cartel de 1999, sobre un fondo plano azul muy oscuro, es la imagen la que
aparece naciendo del margen izquierdo; un sol de grafia también infantil, pero resuelto aqui
con tintas planas, sin degradados. Esta imagen la vuelve a dibujar, sobre una servilleta de
papel, la joven promesa de Herraiz, a peticién de este pero sin marcarle ninguna pauta espe-
cial, solo le pide un dibujo® (parece ser que esta vez no hubo ningun briefing). La tipografia
parece jugar empleando diferentes tamafos de letras, con una fuente con efecto desenfocado

0 sobreexposicion, que recuerda a la Blur, del disefiador Neville Brody. En ambos carteles hay

4 HERRAIZ, A. (Entrevista mediante correo ele&rénico), Sevilla 08/09/2015
5 Ibidem
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Antonio Herraiz.
2000

Fuente: archivo
personal de A. Herraiz

una buena relacién imagen-texto y, aunque el protagonismo lo ostente la imagen, el texto

juega también a ser imagen y desarrolla un peso importante en el conjunto.

El cartel para la edicién del afio 2000 de Teatro Infantil mantiene el fondo de color plano, pero
esta vez la imagen y el texto de encabezamiento adquiere tridimensionalidad al aplicarle una
batiente o efecto sombra. El dibujo® vuelve a sangrarse y recibe un relleno plano de color, a
modo de papel recortado con tijera, con cortes rectos, rapidos e imprecisos, que le dan una
espontaneidad ingenua y gran dinamismo. Esta figura parece saltar sobre todo el bloque de
texto que forma la programacion creando una relacidn con ella. El texto de cabecera se asienta
de la misma forma sobre unos papeles recortados con esquinas angulosas también, y que junto
con el dibujo flotan sobre el fondo proyectando su sombra. La propia tipo empleada redunda
en la informalidad y angulosidad de los planos de color. Fuerte integracion de todos estos
elementos que nos recuerda al primer cartel polaco de Henryk Tomaszewski o Jerzy Flisak, de

enfoque estético agradable, brillante de color y forma y que utiliza el collage de manera fortuita.

6 Herrdiz, sabiendo de las habilidades del hijo de un amigo suyo, le pide a la madre de este su cuaderno de dibujos,
de donde saca este simpatico gato. Como dato interesante acerca de la practica de esta profesion Herraiz me
cuenta; "Siempre he procurado pagar a los que han colaborado, ya sean adultos o, come en este caso, nifios;
recuerdo que le pagué 1.000 pesetas, con un documento (!) que le hice firmar, y con el argumento de que nadie
debe trabajar gratis (imaginate, en estos tiempos, lo importante que seria respetar esa idea). Pero la historia no
termina aqui: el nifio que dibujo ese gato se llama Pepe Atencia Arcas, hace un par de afios que terminé Bellas
Artes en Granada. El afio pasado hizo un master de disefio grafico en Gauss y seguramente vendra a hacer prac-
ticas en mi estudio. iEspero poder pagarle algo!". (Ibidem, Sevilla 09/09/2015)
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José Oyarzabal. 1997
Fuente: archivo personal
de José Oyarzabal

El arquitecto y disefiador malaguefio José F. Oyarzabal (ver década de los 80), continla en
los 90 disefiando carteles de teatro para instituciones publicas, como el Teatro Cervantes de
Milaga, propiedad del ayuntamiento de la ciudad. En estos afios sus obras se tornan del pos-
modernismo a imdgenes geométricas y esquematicas neomodernistas, con colores basicos

planos y sin degradados.

En el cartel Mdlaga es calle Oyarzabal se vale de la figura retdrica del oximoron uniendo dos
imagenes aparentemente contradictorias; la calle adoquinada y el interior de una sala de estar.
La fotografia, en blanco y negro tomada desde arriba, sirve como fondo a salpicaduras de tex-
tos en diagonal y al titulo Mdlaga es calle. Este, todo en alta y con una gruesa lineal geométrica,
esta relleno de un confeti multicolor, Unica nota de color del cartel. El ritmo de los textos verti-
cales en ambos laterales, el colorido del titulo y la mancha curvilinea formada por la pata de la

mesa y su propia sombra, imprimen un dinamismo y cierta excentricidad posmoderna.

En los 90 se encarga de los carteles del Festival de Teatro de Mdlaga, que continua disefiando en
los afios del presente siglo. En las ediciones de 1998 y 1999, Oyarzabal recrea imagenes genuinas
del teatro tratadas de manera ingenua y con una sencillez pictografica sobre fondos negros; un

actor saludando al publico encafionado con un foco y el principe Hamlet con la calavera.
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Tratamiento limpio e infantil, de colorido vigoroso pero simple, todo en tintas planas sin nin-
gun degradado. Usa solo cuatro tintas en ambos carteles; negro, rojo, amarillo y azul. La ima-
gen predomina en el conjunto sobre los textos, en una composicidn centrada, con tipografias
lineales geométricas ordenadas rigurosamente sobre una reticula. Disefio de corte racionalis-
ta y bien estructurado.
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José Oyarzabal.

1998y 1999

Fuente: archivo personal
de José Oyarzabal

José Oyarzabal.

2000y 2000

Fuente: archivo personal
de José Oyarzabal



Andnimo.
Década de los 90

En las ediciones del ultimo afo del siglo XX (afio 2000 matematicamente hablando, pero no
por convencionalidad) y en las siguientes, cambia el lenguaje, recurriendo en la edicién del
2000 al fotomontaje de diferentes elementos graficos; grabados e ilustraciones de otra época.
Imagen potente y de gran pregnancia visual, sobre fondo blanco en donde aloja el titulo del
Festival. Aqui el texto principal no ocupa un lugar preferente, centrado arriba como en las edi-
ciones anteriores, sino que se encaja en un hueco que deja libre la imagen. Sigue mantenien-
do los mismo tipos de letras, siempre sin serif. En la edicidn del siguiente afio vuelve a cambiar
y esta vez recurre a una ilustraciéon, creada mediante dibujos también de época y coloreados
con tintas planas. Lo mas notorio aqui es que la tipografia del Festival es caligrafica, como si se
hubiese trazado con tiza, y los diferentes renglones se van alternando con las imagenes jugan-

do aqui la tipografia en una comunién estrecha con las ilustraciones.

Es también notorio cémo el Teatro Cervantes no posee una identidad gréfica coherente, mar-
ca de una institucion publica como el Ayuntamiento de Malaga (véase también en los carteles
de Herraiz), variando la tipografia de la romana en la edicién de 1997, pasando por las lineales

gruesas de finales de siglo, a la grotesca condensada ya en este siglo.

Mirapalo Teatro es una compafiia malagueia dedicada al teatro infantil desde 1990. En la

creacion de sus proyectos han intervenido Miguel Angel Barba, Antonio Caparrés y José A. Tri-
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Andnimo. 1996

gueros, director de la compaiiia, y musicos como Eu Molina y Pedro Barrientos. Aqui se mues-
tra el cartel promocional de la compafiia, de una sintesis formal muy grande y solo en dos
tintas planas. Aparece una caricatura resuelta Unicamente por los ojos y la nariz que se dibu-
jan mediante lineas casi geométricas. La tipografia con el nombre de la compafiia conforma la

boca que a su vez parece sellarla, resaltando el caracter mudo del lenguaje corporal del mimo.

Horror Vacui se estrena en el Festival de Otofio de la Comunidad de Madrid, en el Teatro Albé-
niz en 1996, aunque este cartel es la edicion para la representacién en el Teatro Cervantes de
Milaga. Producida por la compaiia TEATROMAQUIA y dirigida por el onubense Luis Vera, esta
compaiiia fue creada con la finalidad de llevar a escena las obras del dramaturgo granadino
Miguel Romero Esteo (Cordoba, 1930). Las figuras que aparecen en este cartel, sobre un rojo
plano, son extraidas de obras de El Bosco, en concreto, la figura que muestra sus nalgas con
flores pertenece a la tabla central del triptico El jardin de las delicias, y los dos personajes que
miran atonitos, de la obra desaparecida E/ Mago. Entre ambas figuras se componen los textos,
centrados, dentro de una caja rectangular delimitada por una fina linea amarilla. La tipografia
del titulo, una potente incisa destruida, armoniza tanto en estilo como en peso con las ima-
genes de El Bosco, lograndose una relacion de equilibrio entre imagen y texto al igual que un

buen contraste visual.
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Julio Juste. 1991

Teatro en Granada

Julio Juste (ver década de los 80) realiza este cartel para el IX Festival Internacional de Teatro
de Granada, en 1991. En esta obra puramente pictérica, Juste utiliza elementos figurativos con
sutiles mensajes que se han ido repitiendo en su carteleria como los peldafios de la escalera.
Muy plastica y rica en texturas, toda la pieza incorpora retazos diferentes de papel, trozos de
embalajes con restos de iconos y etiquetas, grafismos, texturas aguadas y pinceladas mas
consistentes, tiza y collage. Una obra puramente matérica pero figurativa. El titulo se resuelve
igualmente con un pincel, manualmente, en un gesto muy expresivo y, naturalmente, integra-
do en la misma. Asi, la relacion texto-imagen estd magistralmente resuelta componiendo una

unidad grafica, sin predominio de ninguna sobre otra.

Este cartel anénimo, para la Muestra de Teatro Vega de Granada de 1991, se construye muy
acertadamente con dos imagenes cruzadas que se disparan en direcciones contrarias. Resuel-
to con superficies planas de color pero de diferente modo; la figura de arlequin tiene los
contornos dibujados por una linea negra de grosor variante y trazada manualmente, y la esta-
cion de servicio se construye con planos de color, sin lineas de perimetro y predominio de la
geometria, al estilo Plakatstil de Lucian Bernhard o los Beggarstaff. El peso de la composicidon
recae en la parte baja del cartel, liberando un gran espacio de cielo de aspecto metalico, arti-
ficial. La tipografia, con remates pronunciados, no casa bien con el aire moderno del edificio y
se limita a ocupar la parte superior del formato, sin ninguna relaciéon ni sintonia con la imagen

que se lleva todo el protagonismo y cuidado.
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Andnimo. 1991

La directora y dramaturga Sara Molina Doblas (Jaén 1958) ha desarrollado su trabajo princi-
palmente en Granada, y ha colaborado con diversas compafias como Teatro para un instante,
Kébala Teatro, Teatro Tamaska, Teatro de las Sorambulas, y finalmente funda en 1995, Q Tea-
tro, aglutinando a algunos intérpretes con los que venia trabajando hasta ese momento.” En
su produccién de los noventa fue central la atencidén a lo fragmentario (entendido como lo
nimio, como lo roto o como lo aludido), usando fragmento de otros autores teatrales. Los
textos no son interpretados, son mas bien citados, del mismo modo que son citadas las
musicas.? Ha trabajado como docente teatral en diversas universidades de Granada, Malaga,

Cuenca y Barcelona.

En su larga trayectoria con la compania Teatro para un instante, destacamos el cartel para la
obra Crazy Daisy que, aunque pertenece a la década de los 80, se ha preferido mostrar aqui
junto con el resto de los carteles de los 90. Este cartel, de Javier Vazquez, se aparta de las
corrientes posmodernistas dominantes en esos afios optando por una ilustracién infantil,
limpia y de colores planos. Solo se sirve de tres tintas, contando el negro, y la tipografia es de
corte racionalista, una lineal geométrica, muy similar a la Futura de Paul Renner de 1927, que
siempre usaba para sus carteles en los 70 Roberto Luna. Magnifica integracion entre imagen y
texto, a pesar del contraste entre la frialdad del tipo y la organicidad del dibujo. Cartel sintéti-

co y eficaz, que consigue atrapar de inmediato la atencién del publico.

Por contra, el cartel para Capicorp es el Ginico de los mostrados aqui de esta compafiia que
se resuelve mediante una fotografia. El tratamiento de la misma, con mucho grano y virada
a sepia, estd acorde con los vestuarios de época de la obra. Igualmente, contrasta la tipogra-

fia, la misma lineal geométrica de Crazy Daisy pero en una fuente de menor peso. Y también

7 VV.AA., Politicas de la palabra, Espiral Teatro, Editorial Fundamentos, Madrid, 2005, p. 226

8 Archivo Visual de Artes Escénicas. <http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=artis&id=17> Consultado en
agosto de 2015.
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Javier Vazquez. 1989

aparece un bocadillo con el titulo de la obra, esta vez manuscrito, como el resto de textos

empleados en el cartel.

En 1995, la Compaiiia Q Teatro, recién fundada por Sara Molina, presentan en el Teatro la
Alhambra de Granada, la obra de Garcia Lorca Comedia sin titulo escrita en 1936. Del cartel se
vuelve a encargar Javier Vazquez, utilizando Unicamente negro y dos notas de color rojo, sobre
un papel de color ahuesado. La silueta expresionista de un equino, resuelta con trazos poten-
tes y espontaneos, contempla el paso de un biplano. Tipografias de palo seco, con roturas o
calvas, como si hubieran sido estampadas. Imagenes y textos se entremezclan componiendo
un conjunto sintético y claro, consiguiendo una integracién entre ambas. Composicién abierta

y dindmica que obliga a hacer un recorrido de lectura circular.
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También producido por la compafiia Q Teatro y realizado por Javier Vazquez se muestra este
cartel para la obra El doctor Fausto supongo de 1997. Obra con textos de Marlowe, Goethe,
Nietzsche, E. Trias, J. Jiménez y Thomas Mann. Impreso igualmente en dos tintas, negro y rojo,
pero con degradados esta vez, se construye mediante una agresiva ilustracién dibujada con
rapidez y coloreada con enérgicos brochazos rojos. La prosopopeya de antropomorfizar a un
animal, un lobo terrible, enfundado en un traje negro con una ridicula pajarita, nos habla de
la agresividad de esta obra. Composicidn dindmica que marca una diagonal entre la figura 'y
el texto. Como viene utilizando en carteles anteriores esta compaiiia, la tipografia se decanta
por fuentes sin remates, de palo seco. En este cartel, ademas, en la inicial del titulo se cuela
una letra con remate y en caja baja, deconstruyendo aun mas el titulo de por si alterado por
letras de tamafios diferentes y sin ajustar a la linea base. La tipografia se convierte asi en un

grito aterrador.

En el afilo 2000 la compaiiia granadina en colaboracién con la murciana Unidad Movil estre-
na Made in China. La directora y dramaturga Sara Molina vuelve a montar un texto propio,
con la utilizacién de fragmentos y citas de autores como Lacan, Kafka y Clarice Lispector,
llevando el psicoanalisis a escena. Segun palabras de su autora «la obra plantea si realmente
nos entendemos hablando o el lenguaje se hizo en China y todos hablamos chino».? El mon-
taje obtuvo los premios a la mejor produccidn y mejor escenografia en la Feria de Teatro de
Palma del Rio de 2000.

El cartel recuerda los trabajos de los ilustradores conceptuales estadounidenses; Milton Gla-
ser, Woody Pirtle o Reynolds Ruffins. Vazquez crea una ilustracién tipo cdmic, sencilla pero
rotunda y clara, sobre un fondo completamente negro. Presenta la imagen centrada de un

«laberinto-Torre de Babel», rotulada por lineas negras y coloreada con planos de color sin

9 Diario El Pais, Madrid, jueves 15 de marzo de 2001.
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1990y 1995



Javier Vazquez.
1997 y 2000

degradado y blanco. El colorido general del cartel es casi blanco sobre negro, a excepcién de
esos planos de color del laberinto. El titulo de la obra, como es habitual en los carteles de la
compafiia, en tipografia palo seco, una lineal neogrotesca, en blanco y alineada a la izquierda
con respecto a la imagen. Composicidn sencilla y estable, sin la dindmica de otros carteles de
la compaiiia. Texto e imagen no hablan aqui el mismo lenguaje, como en los carteles anterio-
res, produciéndose un contraste tanto en la grafia; frialdad del tipo frente a la calidez del trazo
del dibujo, (no asi en solidez), como en la densidad grafica; interletraje abierto de los caracte-
res frente al muro compacto.
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7.1 Interaccién imagen-texto

Jules Chéret, en una entrevista con el critico inglés Charles Hiatt asegurd que el cartel no era
el mejor medio de propaganda, pero si unos excelentes murales. Basicamente Chéret era
muralista de corazdn, en la mayoria de sus obras hay ausencia de inscripciones, estas eran

insertadas en la obra posteriormente por Mandaré, un amigo de Jules.’

Es asunto primordial y basico el balance de la relacién imagen-texto en un cartel. El texto o
mensaje verbal ha sido utilizado para informar basicamente, la imagen es utilizada para cap-
tar la atencién y de un golpe de vista transmitir un mensaje y, como secundario, retenerlo en
nuestra memoria de manera facil. Pero en esta relacion, existente desde los inicios del cartel,
laimagen y el texto pueden jugar varios papeles, ya sea que el texto adopte un papel protagé-
nico o viceversa, o simplemente no pueda dejar de existir uno sin el otro. El punto clave aqui
es qué es lo que queremos decir y como podemos conseguirlo, ya sea por medio de imagenes
o de textos. El publico a quien nos dirigimos es determinante también en esta eleccién. En este
sentido, el cartel y cualquier otro producto del disefio logra la maxima eficacia si, ademas de
lo expresado, consigue sintonizar con el destinatario, a través de su estética y sus cualidades
emotivas en general. Este logro no solo consigue establecer un vinculo especialmente valioso
en el destinatario del mensaje, sino que también determina que consiga captar el interés de

su publico entre la inmensa oferta que se abre diariamente a nuestra mirada.

Muchos disefiadores han investigado en la técnica o procedimiento, en una forma de expre-
sion para la imagen por si sola, en donde esta adquiera el papel protagonista en el cartel
debido a que muy rapidamente debe captar la atencién y retencién del lector, y este a su vez
entienda, sin lugar a malentendidos, el significado implicito en esa imagen. Esto no quiere

decir que un cartel se explique por si solo con la imagen, sin necesidad de texto, mucho menos

1 <http://dis-carteles.tumblr.com/post/60900854624/jules-¢héret-francia-1836-1932> Consultado en agosto de 2015.
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un cartel de teatro. Un cartel no es un pictograma que, al contrario que el cartel, debe ser
mudo y entendido rapidamente mas alla de las barreras del lenguaje escrito. Si bien, el motivo
ilustrado e incluso el estilo empleado deberia ser capaz de seleccionar la atencién de los inte-
resados por el teatro, en este caso. Tampoco es un poster; la funcidon de este es meramente

decorativa o de apoyo a una campafia previa y que se usa como recordatorio.

Cuando la imagen consigue salir del contexto comun consigue una comprensién mas alld de
la superficie donde descansa. El disefiador se puede servir para ello de ilustraciones, mas o
menos pictéricas, o imagenes fotograficas, bien una foto, un collage o un fotomontaje. En
otros casos y mas recientemente la tipografia por si sola se convierte en imagen y juega un
papel distinto saliendo del contexto habitual y reclamando de ese modo también la atencidn.
El tipdgrafo Eric Gill afirmaba que «las letras son cosas, no dibujo de cosas».? Esto ha calado

hoy dia y ha generado una experimentacién, como nunca antes, de la tipografia en el cartel.

El equilibrio entre la relacién texto-imagen refuerza el mensaje del cartel y produce varios
niveles de lectura. Las palabras pueden reforzar la imagen utilizando un mensaje acorde a esta
o contradecirla, logrando resultados inesperados por el espectador. El binomio imagen-texto,
puede conformar una sola lectura, no teniendo que separarse necesariamente una de la otra,

o bien tener una primera lectura de la imagen y otra secundaria del texto.

En el cartel teatral solemos encontrar mas ejemplos de situaciones en donde la imagen se
convierte en la protagonista indiscutible. Los textos son relegados al olvido muchas veces,
parecen no existir debido al ridiculo tamafio en el que aparecen; hemos de tener en cuenta
que para la buena lectura de un titular en un cartel, este debe de poder leerse desde una
distancia de tres metros como minimo. Desde mediados de los 80 esto empieza a cambiar
pero no es hasta finales de los 90 cuando se generaliza el cuidado de la tipografia y el balance
con la imagen adquiere un mayor equilibrio. Las nuevas generaciones de disefiadores que se
incorporan a la profesién comienzan a estar mas formadas, aunque los conocimientos sobre
tipografia aln no sean suficientes, siendo a lo largo del desempefio de la profesidon cuando se

adquieran realmente.

Qué es propiamente lo grafico

No hay que confundir lo grafico como lo exclusivamente icénico y lo no grafico como la parte
verbal. Ambos, lo icénico y lo verbal, la imagen y el texto, son elementos graficos y se hacen
visibles mediante el trazo, poniendo negro sobre blanco. Distinto es el habla, el lenguaje
verbal, que es el medio de comunicacién por excelencia del ser humano. Las imagenes y los

textos pertenecen a otro tipo de comunicacion; la comunicacién grafica.

2 <http://www.unostiposduros.com/grandes-maestros-de-la-tipografia-eric-gill/> Consultado en agosto de 2015.
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Joan Costa3 reflexiona asi sobre el término grafismo:

El trabajo de los artistas graficos y los tipdgrafos que, desde Gutenberg, fusionan el texto y
laimagen, o el escrito y la ilustracién, reine de nuevo las dos vertientes del graphein. Es lo
que en Europa llamamos grafismo, y que ha sido en el siglo XV, la semilla del disefio grafico
(...) Desde la imprenta gutenberguiana hasta el disefio de pédginas web, el paradigma de
la comunicacion visual es la combinacion de los dos lenguajes predominantes: la Imagen

y el Texto.

La diferencia entre dibujo y escrito es evidente. Salta a la vista sin necesidad de una
minima intervencidn intelectual. Basta con abrir una revista para distinguir sin mas las
imagenes y los textos, es decir: lo que hay que mirar y lo que hay que leer. Lo que un nifio

entiende y lo que no hasta que sea alfabetizado.

También hay muchos modos de producir imagenes. Desde dibujarlas a mano alzada,
negro sobre blanco, hasta pintarlas; desde las ilustraciones y los grabados hasta las
fotografias y las imagenes obtenidas por medios digitales. Pero aqui, la intervencion del
utillaje técnico, la cdmara fotografica o el ordenador, complican la cuestion de las palabras
y sus significados. Entonces, mientras la mente creativa se vuelca en los contenidos, los
medios toman a su cargo el procedimiento (técnico y toda su jerga) y con ello se altera el

sentido del graphein. (...)

Y continda su razonamiento hablando del esquema, como un eslaboén entre la imagen y el texto:

Pero queda un vacio entre grafismo (dibujo, disefio) y grafia (escritura). Ese vacio lo llena
el término grafo, que ha dado lugar a la «teoria de los grafos». Asi, el concepto no se toma
como prefijo (grafologia) ni tampoco como sufijo (cartégrafo), sino que se toma en su
sentido primigenio de trazo y trazado. Pero en el repertorio de los grafos esos no son los
trazos de la escritura ni los trazos del dibujo figurativo. Hay otra realidad, y otra necesidad
del lenguaje grafico: una realidad que no se puede visualizar sino por medio de esquemas
y esquematizaciones. Porque tales realidades no se manifiestan de modo visible, ni se
pueden describir con palabras: son los estados y los fendmenos complejos, los procesos
intangibles, los conceptos abstractos y las modelizaciones de acciones empleadas en

estrategia.

(...) Ese trazado que llamamos esquema procede de la articulacién expresiva de los gra-
fos simples. Los esquemas se construyen con grafos como las palabras se construyen con
letras. Los esquemas no encajan en el grafismo figurativo ni en la escritura, y han dado
lugar a otro lenguaje: el que conocemos por la grdfica. O sea, los graficos, los diagramas y

los esquemas en toda su amplisima y compleja variedad.

3 COSTA, Joan, Los tres fundamentos del lenguaje grdfico, revista |+Disefio, Universidad de Malaga. Vol., 4, afio lll, ene-
ro 2011. <http://www.diseno.uma.es/i_diseno/i_diseno_4/documento4.htm> Consultado en septiembre de 2015.
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7.2 El color como reflejo de la evolucion
de los métodos de impresion

En los 60 y 70, las limitaciones presupuestarias de las compaiiias de teatro independientes
eran la causa principal de la estandarizacién de carteles impresos en un solo color, dos a lo
sumo, y en imprentas tipograficas, también debido a la falta de talleres dotados con maquina-

ria offset capaces de imprimir en cuatricromia a precios competitivos.

Con la reduccién de tintas se conseguia reducir los costes en los procesos de preimpresién
sobre todo; fotolitos y planchas, pero también en los procesos de impresidn; tinta, limpieza
de tinteros (horas de operarios) y pasadas de maquina (en aquellos casos que se usaban
magquinas de offset de menos de cuatro cuerpos), esto es debido a que las maquinas offset de
cuatro cuerpos o mas los tinteros estan preparados con las tintas de la cuatricromia, y limpiar
los rodillos entintadores y cambiar de color los tinteros por una tinta distinta a la de seleccién
supone un trabajo extra en mano de obra mucho mas costosa. Con el cambio al directo a plan-
cha (CTP)4, a mediados de los 90, las peliculas o fotolitos desaparecen y hacen que los costes

sean mas econdmicos.

Las obras seriadas mediante el grabado en linéleo o xilografico mayormente y en una tinta,
del grupo Estampa Popular en su intento de democratizar el arte, marcan por otro lado esta
década de los 70 y a aquellos artistas del grupo que ocasionalmente se adentran en la grafica
publicitaria teatral. Esto coincide en el tiempo con la proliferacion de la técnica del fotomon-
taje y del alto contraste, también en blanco y negro, en disefio editorial y carteleria (revistas y

publicidad exterior) principalmente.

En los 80 la recuperacion econdmica promueve la modernizacion de los talleres de impresion

y la aparicién de nuevas empresas del sector. Por otra parte, artistas y disefiadores disponen

4 Siglas de su nombre en inglés: Computer to plate.
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de nuevos productos para la aplicacién del color, como las cartulinas de colores Pantone,
tanto de colores directos como en cuatricromia, las peliculas transferibles o los sistemas
copyproof. Esto influye en que el tratamiento del color en la carteleria de esta década sea
mayoritariamente en tintas planas, alin obteniéndose posteriormente por cuatricromia en vez

de por colores directos, mucho mas costoso.

Enlos90yase haconsolidado el offset como método de impresidn, sin competencia en cuantoa
costesy calidad sobre latipografiayla serigrafia utilizadas anteriormente. No obstante, se siguen
utilizando tintas directas y en reducido nimero, impresas en offset pero no en cuatricromia.
Finalmente la aparicion de la impresién digital, que posibilita la impresidn directa de un archi-
vo digital al papel,® supuso una revolucion, tanto en los costes en tiradas cortas como en la
rapidez, y permitié la impresion bajo demanda. Por contra, ya no es posible imprimir tintas

directas fuera de seleccidén y todos los colores son obtenidos mediante la cuatricromia.

5 Laimpresion directamente desde el archivo digital, en el caso de las impresoras laser y de téner, o bien la trasla-
cion directa del archivo a la plancha sin necesidad de manipulados ni revelados, en el caso de la prensa digital.
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7.3 La tipografia en la identidad grafica de
las compainias y salas de teatros

En este apartado se pretende analizar el uso de la tipografia como identidad de las compafiias
de teatro, tanto en su carteleria como en los espacios escénicos. En un recorrido por los car-
teles de las compafiias mas seferas del territorio andaluz se puede apreciar la disparidad de
formatos y tipos de letras usados para anunciarse, lo que pone al descubierto el descuido que

hacia este asunto existia, no solo en Andalucia hay que decir sino en todo el territorio nacional.

Como clara evidencia de ello se muestra en primer lugar la trayectoria, que no evolucidn, de
una de las companiias mas veteranas y representativas, cuya andadura va desde los sesenta
hasta los ochenta; Esperpento. Visualizando estos logotipos simultaneamente podriamos
creer que nos encontramos ante un catalogo de tipos, no ante una evolucién de una marca.
Atendiendo a la clasificacion del francés Maximilien Vox no falta casi ninguna categoria; Goti-
cas (1971, fecha del cartel), reales (1980) egipcias (1971), grotescas (1969 y 1979) neogrotescas
(1977) lineal geométrica (1974) e incisas (1968).

1968. En el cartel para la obra Antigona
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1969. En el cartel para la obra Farsa y Licencia de la Reina Castiza.

1971. En el cartel para la obra Cuento para la hora de acostarse.

1971. En el cartel para la obra Pete Seeger.

1974. En el cartel para la obra Didlogos de Ruzzante.

1977. En el cartel para la obra Amor de Don Perlimplin con Belisa en su jardin.

1979. En el cartel para la obra ¢ Qué negocio no es estafa?

1980. En el cartel para la obra jUsted tiene otra vision del mundo!
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El caso de la companiia La Cuadra de Sevilla, la de mayor proyeccion internacional de Andalu-

cia, sigue derroteros similares.

1972. En el cartel para la obra Ejido.

1977. En el cartel para la obra Herramientas.

1979. En el cartel para la obra Andalucia amarga.

1985. En el cartel para la obra Piel de toro.

1988. En el cartel para la obra Alhucema.

1990. En el cartel para la obra Crénica de una muerte anunciada.
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La Jacara, compaiiia de creacidon mds reciente que las dos anteriores, a pesar de tener una car-
teleria extraordinaria, tampoco se libra de esta zarzuela grafica en la manifestacion de su pro-

pia imagen, y esta sigue la grafica que en ese momento dicta la del cartel sobre la que se fija.

1987. En el cartel para la obra Carnicerito torero.

TEATRO Jl\( :I\ I 2/\ SEVILLA

1990. En el cartel para la obra Por narices.

1993. En el cartel para la obra La leccion.

1996. En el cartel para la obra Lulu.

1997. En el cartel para la obra Jorge Dandin.

1998. En el cartel para la obra A solas con Marilyn.

2000. En el cartel para la obra Mdscara canalla.
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Aqui se puede comprobar cémo los grandes tipos de madera eran utilizados para componer
titulos y los propios nombres de la compaiiia. Se ven idénticos tipos empleados en Oratorio,
de 1971, y la compaiiia que lo representa, Teatro Lebrijano. Ese mismo tipo lo vemos en el titu-
lo de la obra La enamorada del Rey, de 1967, del Teatro Universitario de Filosofia. Y también
en Farsa y Licencia de la Reina Castiza, de 1969, en las dos primeras lineas y en el nombre del
dramaturgo; Valle Inclan, de la compaiiia Esperpento, asi como en Antigona en el texto del

dramaturgo Bertolt Brecht.

Carteles seleccionados

Tipos seleccionados iguales
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Curiosamente, en este texto se encajan dos tipos diferentes para cada una de las «B» iniciales.

250 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



A contibuacién se muestran los nombres de las salas de teatro que aparecen en las cabeceras
de los carteles desde principios del siglo XX: Teatro San Fernando de Sevilla, el Gran Teatro de
Falla de Cadiz y el Teatro Lope de Vega de Sevilla. En ellos se aprecia cdmo no existe un proyec-

to de identidad grafica coordinado en cuanto a la propia marca del teatro se refiere.

Es evidente cdmo varian los modelos haciendo uso indiferente de tipos con remates y sin
estos (serif y sans serif) y también incluso en la alternancia de itdlicas y redondas, altas y bajas.
En definitiva, se recurria a todo tipo de variantes tipograficas sin tener conciencia ni intencion
de generar identidad en sus comunicaciones gréficas. Lo mismo ocurria con los rétulos fijos
en el edificio, donde es facil encontrar el nombre con diferentes tipos de letra incluso en la
misma fachada de un teatro. También en las demas aplicaciones: programas de mano, tiques
de entrada, telones de escenarios, etc.

1921
1922
1923
1940
1933
1933
1938

1949
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74 La transformacion de un oficio

Desde los tiempos en que la tipografia era una industria altamente sensorial, una actividad
donde el oficial ponia a trabajar todos los sentidos y se colocaban las letras una por una en el
componedor tan minuciosamente como era posible para evitar las sesiones de reparacion, no
han pasado muchos aifos hasta el desarrollo de la tecnologia que ha aportado a la actividad

muchos avances en el quehacer tipografico.

Este cambio también se ha producido en el trabajo y en el oficio. Antes se hacia como apren-
diz o como alumno en un taller escuela. Los primeros lo realizaban directamente trabajan-
do con el cajista con letras en cajas y un componedor de madera, los segundos aprendian
conocimientos tipograficos tedricos (composicidn, impresidon y encuadernacién) y practicos
(componiendo textos que se corregian e imprimian, la distribucion de las letra en la caja, la
impresion, el uso de las maquinas planocilindrica, la encuadernacion, etc.). Al mismo tiempo
habia una serie de oficiales y especialistas en los talleres: el compositor liniero (que solo com-
ponia texto seguido), el remendista (que confeccionaba los moldes complejos y dificiles) y el
platinero (que imponia los moldes en la rama para que de alli fuesen al taller de impresion).
Para el grado de oficial habia que pasar varios afios. Hoy en dia son estudiantes de disefio o de

comunicacién en universidades y centros homologados con programas de autoedicién.

Ahora la formacién en tipografia ha cambiado de forma casi radical. Se estudia tipografia
con programas informaticos a clics de ratdn. Pero el conocimiento esencial, sin el cual no hay
disefador gréfico, es la tipografia; aunque también otras materias son necesarias para ser un
disefiador grafico. Es necesario el conocimiento tipografico, la historia de lo grafico, el cono-
cimiento ortografico, ortotipografico, biblioldgico, informatico, etc., pues no debemos confiar

nuestros conocimientos a un programa o una maquina.
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En cuanto al disefio de tipografia hoy en dia, normalmente primero se hacen los bocetos y
cuando parece que el disefio que se esta dibujando es consistente, es el momento de pasar al
ordenador (con programas de graficos vectoriales como Illustrator, FontLab, Glyphs, RoboFont
o FontForge...) y utilizar la tecnologia digital. Esta nueva forma de crear tipos ha cambiado los

tiempos de produccidn de una forma asombrosa.

Si antes para disefiar una letra podian necesitarse varios afios y era imprescindible ser
un ventajoso tipografo, ahora es cuestion de unos meses o incluso de dias (...) con el

software adecuado.®

No es necesario, sin embargo, para disefiar cualquier comunicacion grafica tener que crear
tus propias letras. La mayoria de los disefiadores graficos utilizan tipos de letra disefiados por
otros profesionales especializados en esta disciplina. En la actualidad, la produccién de tipo-

grafia es mucho mas abundante.

En la década de los noventa, cuando el ordenador se convirtié en la herramienta definitiva
para el disefio, se empezd a cuestionar el uso comercial de la tipografia. La era digital ha
cambiado no solo la manera de disefiar tipografia sino cdmo esta va a ser utilizada. En épo-
cas anteriores, la tipografia era muchas veces disefiada exclusivamente para un uso definido,

actualmente existe la libertad de utilizar una tipografia en diferentes aplicaciones.

Muchos son los que piensan que todo el mundo puede hacer su propio tipo de letra, solo hace
falta un ordenador y ciertos conocimientos de disefio, sin embargo, muchos también opinan
que las tipografias actuales no tienen la calidad suficiente y hay una ultima tendencia que es

el retorno a lo hecho a mano, a la tipografia en plomo y madera.
Steven Heller reflexiona acerca de la composicion digital y la rotulacion manual:

Pese a que dibujar en el ordenador no es probablemente menos complicado que la creacién
sobre papel, la légica matematica inherente a la nueva herramienta elimina, no obstante, el
estimulo del hallazgo fortuito. Pero se dan también otros factores: la composicién tipografica
es oficial y la rotulacién a mano, informal. La composicién es mecanica, la escritura manual
expresiva. En los tiempos que corren, el mero término «expresividad» se asocia a la libe-

racion de los confines de la tecnologia, aunque en la practica sea Unicamente una ilusién.”

Y el mismo Steven Heller, hablando de Mariscal apunta:

...su estilo tiene sus raices en los grandes disefios y disefiadores de carteles anteriores al
cambio del siglo XIX al siglo XX. Fue en este periodo cuando avances de la litografia hicie-
ron que delinear letras directamente sobre la piedra litografica fuese mas facil que com-
ponerlas en madera o metal. (...) Los cartelistas insignes, como por ejemplo Toulose-Lau-
trec, Chéret o Mucha, dibujaban con Iapiz graso sobre la misma superficie litografica para

no recurrir a los tipos, en aras de una composicién artistica integrada.

6 PELTA, Raquel, La palabra toma cuerpo, Experimenta n? 61, julio 2008, ISSN 1133-9675, p. 97

7 VV.AA., Catélogo con motivo de la Exposicion Mariscal en la Pedrera. 29/09/2010 al 30/01/2011. HELLER Steve,
Los garabatos perfectos de Mariscal, Ed. Obra Social la Caixa Catalunya, Tarragona | Manresa, p. 125
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En los 60 algunos retrotraen la mirada a estéticas modernistas de finales del s. XIX y asi se
refleja en las rotulaciones manuales de los carteles psicodélicos o en los del movimiento estu-

diantil del mayo francés:

...los iconicos carteles que producia el Atelier Populaire —un colectivo de disefio formado
por estudiantes radicales franceses en 1968-, cuyo discurso en caracteres manuscritos
subrayaba la polémica significacion de sus mensajes. Otra estética, cultivada en Estados
Unidos por los cartelistas psicodélicos, que crearon unas meticulosas letras de factura
manual basadas en la recuperacion de los antiguos tipos de madera victorianos y metali-
cos del Art Nouveau. Victor Moscoso, que fue uno de los genios creadores de los alfabetos
psicodélicos, puso el acento en los espacios negativos de entre las letras, y no en las letras

mismas, como un medio para generar sensaciones vibrantes.?

En los 70 se siguen utilizando grandes tipos de madera, mecanas generalmente, para los titu-
lares alternandose con las letras transferibles y las rotulaciones manuales que desaparecen
casi por completo en los 80 donde se continta utilizando letras transferibles y textos com-

puestos mediante procedimientos fotomecanicos.

En la década de los 90 se pasa del tratamiento y manipulacién de la tipografia mediante
medios dpticos y mecdnicos a medios electrénicos y virtuales. El oficio de la fotocomposicion,
que sustituy6 a la linotipia y al trabajo del cajista, no hace tanto que ha desaparecido con la
llegada del ordenador personal a los estudios de disefio. De la misma manera, los servicios
gue prestaban los talleres de fotomecanica, con potentes ordenadores y escaneres, han sido
sustituidos por programas de tratamiento de imagenes, como Photoshop, y escdneres de
sobremesa, que cumplen la funcién en la mayoria de los casos y a un coste asequible y cada vez
menor. No obstante, alin sobreviven talleres especializados de fotomecanica pues sus servicios
y nivel de sus profesionales siguen siendo imprescindibles si buscamos resultados de cierta

calidad, o bien si el volumen de imagenes a tratar es alto y necesitamos delegar esas tareas.

Antes de la profesionalizacidn del disefio grafico, si se entraba a trabajar en unos talleres de
artes graficas te familiarizabas, ademds de con los tipos primero y la fotocomposicién des-
pués, con la fotomecanica; la repromaster, los fotolitos y las planchas. Lo mismo en cuanto al
manejo del color aplicado a esta industria; el uso de las tintas planas de impresién o colores
directos y la obtencién de semitonos mediante la mezcla de colores de seleccién (CMYK), para
finalmente emplear, en muchos trabajos de carteleria, la union de ambos procedimientos, la
cuatricromia mas colores directos. La utilizacién de un sistema u otro de impresién dependia
de las limitaciones presupuestarias o técnicas al alcance; la tipografia, la serigrafia y finalmen-

te el offset (litografia industrial).

En la década de los 80, en los estudios de disefio grafico nos manejabamos con la repromas-
ter para separar colores en distintas peliculas, crear posterizaciones, altos contrastes, etc.
Los textos se componian con letras transferibles (Letraset, Mecanorma...), tarea minuciosa y

que exigia un conocimiento bdsico de tipografia a la hora de ajustar interletraje y alineacion

8 Ibidem, HELLER, Steven, pp. 126y 127
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y, posteriormente, pasaban igualmente por la repromaster para crear presentaciones para el
cliente y artes finales para la imprenta. Muchas veces esas letras también eran dibujadas a
mano, para titulares o logotipos. La fotocopiadora era otra maquina habitual para hacer mon-

tajes, experimentar y crear artes finales de donde obtener posteriormente los fotolitos.

No obstante, ya existian potentes ordenadores en algunos pocos talleres de fotomecanica que
posibilitaban la tarea de integrar texto e imdagenes, y de seleccionar el color. Asi mismo estas
magquinas nos permitian componer textos y jugar con ellos con efectos que no se podian hacer
sin ellas, al igual que con las imagenes, muy parecido a lo que hoy podemos hacer rapidamen-
te con un software adecuado. Estos ordenadores eran raros, lentos, y muy caros. Tenian el
tamafio de un vehiculo utilitario y exigia de la destreza de un operario formado. El trabajo de
estos talleres facilitaba bastante la tarea de la repromaster del estudio y llegaban mucho mas
alla. El disefiador acudia a ellos, o bien con todo el trabajo planteado en maquetas con indi-
caciones, con la idea final predefinida a falta del montaje y ejecucién en estos ordenadores, o
bien de un modo mds cerrado, lo que se llamaba el arte final, con una serie de camisas o ace-
tatos transparentes con los elementos del cartel en negro y con las indicaciones de color, san-
grado, tipos de letras, etc. anotadas. La hora de taller era bastante cara y no podias permitirte
andar probando distintas soluciones delante del operario. Estos talleres solo se encontraban

en algunas ciudades, en Sevilla solo existian cuatro a principios de los 80.
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7.5 Diferentes profesionales
de diferentes disciplinas

El cartel es punto de partida como soporte publicitario de los medios de masas y en la histo-
ria moderna del disefio grafico. La publicidad surgié como necesidad a los cambios sociales
acarreados por la Revolucion Industrial. La necesidad llegd tan de repente que no existian
ni un lenguaje ni unos soportes propios del medio. El recurso de la publicidad emergente
fue adoptarlos de otros medios ya existentes,® tanto la estética como el soporte, y se paso la
primera mitad del siglo XX buscando un lenguaje propio. Los pintores fueron los primeros en
acometer esta profesién, con otros profesionales andénimos, y su aportacion fue la ilustracion
como esencia del cartel moderno.™ Esta arraigd tanto que se convirtio en el lenguaje habitual
de los carteles hasta la llegada de las vanguardias y la Bauhaus. Pero esta disciplina ha sido
abordada paulatinamente por diferentes oficios o profesionales, a lo largo de mas de un siglo
desde su consolidacion, que naturalmente han utilizado unos métodos y conformado unos

resultados distintos.

El artista pldstico, no el llamado cartelista hace unas décadas, se plantea el cartel alrededor de
la imagen, ya sea esta una ilustracidn, pintura o collage (hoy dia también mediante fotografias
o imagenes creadas mediante software). La imagen manda y acapara todo el protagonismo
dejando a la parte verbal, el texto, relegado a un segundo o ultimo plano. El artista plastico,
con mas o menos incursion en el terreno del cartel, solia y suele «reservar» un espacio para
alojar en él los textos. Dificilmente habia una buena integracién entre imagen verbal e icono-
grafica. Aunque muchos de estos textos estaban rotulados manualmente y modelados a veces

como si de un dibujo se tratase, al punto de deformar y hacer ilegibles los caracteres, rara

9 Los reclamos medievales colgados perpendicularmente a la fachada de las tiendas o la rotulacion de los
establecimientos.

10 Esto fue posible gracias a un nuevo procedimiento de impresion; la cromolitografia.
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vez la letra se convertia en objeto grafico funcionando como imagen per sé dentro del cartel,
como ocurre con frecuencia sobre todo a partir del movimiento racionalista de la Escuela de
Suiza y el Estilo de Tipografia Internacional de mediados del siglo XX, aunque Espafia llegue un

poco mas tarde a esta corriente grafica.

También ocurre que cuando un artista se introduce en el terreno de la grafica publicitaria sus
creaciones suelen tener un componente estético muy marcado y sus obras un estilo similar,

fruto de su trayectoria plastica.™

Aqui entra la sempiterna pregunta de si el disefio es arte, cuestidon que tiene dividida al propio

sector de disefiadores. Alberto Corazdn lo resume asi en los 90:

El disefiador trabaja para solucionar un problema concreto, de un cliente concreto. Y esa
solucion debe ser producida industrialmente. Lo que se espera del disefiador no es que
esté inspirado, sino que sea extraordinariamente competente para entender el problema

y resolverlo.”

El disefiador de origen suizo Yves Zimmermann, se remonta a los origenes de la profesion para

buscar diferencias entre arte y disefio:

La permanencia de esta pregunta, a través del tiempo, de si el disefio es arte, tiene segu-
ramente que ver con el origen de esta profesion, pero no tiene en cuenta que lo que se ha
ido exigiendo al disefiador a lo largo del tiempo lo ha modificado profundamente. Pero el
hecho de que hoy dia se siga planteando esta pregunta indica también la falta de identi-

dad propia de esta actividad {...)

Las condiciones bajo las cuales se produce un disefio son totalmente distintas a las condi-
ciones bajo las cuales se genera una obra de arte, de la misma manera que las condiciones
de exhibicién y de percepcion de un disefio (supermercado, tiendas, libreria, calles, etc.)
son totalmente distintas a las condiciones de exhibicidn y de percepcion de una obra de

arte (museo, galeria, casa particular).

Los supuestos de partida y de llegada son distintos en cada uno y los procesos que gene-

ran un «producto visual» tienen asi mismo distintos origenes."

Ya en 1937 Francisco Carrefio nos explica, en el prélogo de la obra de Renau, la separacion del
trabajo del grafista comercial con el del artista plastico y la funcién diferenciadora del cartel

con respecto a la de aquel:

...el cartel éste surge y se desarrolla con el capitalismo, de la necesidad que tiene el indus-
trial de dar a conocer su mercancia y estimular en el publico el deseo de adquirirla. Esta

funcién del cartel comercial es su razén de ser y su existencia misma. Es decir que el cartel

11 RIOS MOYANO, Sonia, La critica sobre disefio grdfico espafiol en las revistas de arte comercial y publicidad (1900-
1970), Tesis doctoral. Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga. 2004, p. 53

12 ARIAS, J., Maestros del disefio espafiol, identidad y diversidad, Madrid, Experimenta, 1996. pp. 34-35
13 lbidem, p. 140.

258 ‘ El cartel teatral en Andalucia. De la era analégica a la digital



no nace de necesidades intimas del artista, ni tampoco como consecuencia de la linea fun-

cional que las artes pldasticas seguian en el momento que aquél aparece en la sociedad.™

Estas son tres opiniones ciertas pero fruto también de la necesidad de reivindicar, en un perio-
do determinado, el reconocimiento a una profesion sobre la que se tenia una vision genera-
lizada bastante desenfocada. Puede que hoy dia estas queden insuficientes y la realidad sea
mucho mas abierta, libre y transversal, como simbiosis para obtener los mejores resultados en

las funciones del disefio.

Por otro lado, el fotdgrafo sigue el planteamiento jeradrquico del artista plastico, a diferencia
de que no maltrata la letra en funcidn de su destreza artistica. El fotégrafo no se planteaba,
puesto que no trabajaba con esas herramientas, dibujar, rotular o pintar un texto manualmen-
te. Acude a procedimientos fotomecanicos, que si maneja, para integrar el componente verbal
a la imagen fotografica, collage o fotomontaje. Centra el foco en la imagen fotografica, no le
da tampoco un papel decisivo a la tipografia ni juega esta a ser imagen en el cartel. No explota
las posibilidades expresivas de la tipografia como elemento grafico, como se ha mostrado en

la carteleria aqui estudiada.

El disefiador grafico, a diferencia de los anteriores, maneja el mundo de las imagenes verbales
y el de las imagenes icdnicas, el mundo grafico en genérico, sean estas imagenes de autoria
propia o de otros. Sobre todo conoce la carga expresiva de la tipografia como herramienta por
si suficiente para componer y crear un cartel con toda su intencidon comunicativa, de hacerse
entender, de llegar y de penetrar en nuestra memoria, de atrapar y provocar nuestros senti-
dos. Es aqui cuando la tipografia, en si misma, se convierte en imagen. El significante (fonema

A) se convierte en significado (glifo A).

El disefio grafico, [...] asienta sus pies sobre los dominios de la escritura y de la imagen, lo

cual le lleva a pertenecer por igual a la historia del arte y a la de la escritura.™

El disefiador grafico no encaja la tipografia en la imagen ya creada sino integra tipografia e
imagen. Tanto monta, monta tanto. La letra no se supedita o acopla como puede a la imagen
sino que se integran ambas, interactuan y hablan al unisono. Este posee formacion en tipogra-
fia, ya sea de manera autodidacta, a través de talleres de impresion o por formacidon académi-
ca (aunque esta escaseaba en Andalucia hasta bien entrado los 90). Asi mismo estd atento a
lo que hacen otros disefiadores que si han tenido formacién o que estdn en otros lugares mas

favorecidos por el desarrollo cultural y socioecondmico.

Por otro lado, el disefiador grafico entiende su trabajo como un ejercicio donde el objetivo
final es la comunicacidn, llegar al publico objeto, transmitir un mensaje de otro: su cliente. No

decorar, embellecer, expresarse desde su interioridad o transmitir un mensaje personal.

14 CARRENO, Francisco, en el prélogo de RENAU, José, Funcién Social del cartel publicitario, Nueva cultura, Valencia,
1937, p. 6

15 ROTZLER, Willy, «A short history of the graphic arts», Who's who in graphic arts, Vol. 2, Walter Amstutz, De Clivo
Press. Suiza, 1982.
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Hay que sefialar que siempre se ha comentado que el disefio bebe de las llamadas artes plas-
ticas, del arte, pero desde el modernismo de mediados del siglo XX podemos hablar de que

el arte mira al disefio y toma de él su herramienta mas genuina y diferenciadora, la tipografia.

Sin subestimar una labor verdaderamente considerable en cuanto a calidad de algunos artis-
tas que se han adentrado, algunos de manera asidua, en la produccidn de carteles teatrales,
es cuando aparece la figura del disefiador grafico profesional en escena, a mediados de los
80 del siglo XX, cuando podemos hablar de una produccién de carteles de teatro realmente
significativos en Andalucia, en cuanto a plastica y comunicacion se refiere. Se dan casos fre-
cuentes de artistas con una clara vision del cartel como elemento comunicativo, como es el
caso de Julio Juste, Juan Vida, Manolo Cuervo o Enrique Acosta entre otros. Se habla aqui de
verdaderos disefiadores que mantienen una trayectoria también como artistas plasticos. No
en vano el cartel es, con toda seguridad, el medio grafico mas estrechamente vinculado con
las artes plasticas y con el que mads han flirteado los artistas, y este, tiene un pie en el disefio

y otro en el arte.
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7.6 Agencias y disefhiadores.
Relaciéon disefiador-cliente.
El encargo

Una caracteristica del cartel teatral con respecto al cartel politico y el comercial radica en la
rara o nula intervencidn de las agencias de publicidad en la realizacidn de estos. El cartel poli-
tico, el formativo institucional, el comercial, generalmente también el turistico, son partes de
una campafa o cuenta encargada a una agencia de publicidad que maneja, ademas de recur-
sos graficos, herramientas de comunicaciéon en muy diversos medios, tanto visuales como

sonoros, y los llamados mas media o de comunicacién de masas.

La existencia de agencias de publicidad es mas temprana a la de los estudios de disefio grafico
profesionales, tanto en Andalucia como en el resto del territorio nacional, sin embargo, la razén
de que este encargo no llamase a las puertas de estas agencias podemos encontrarla en la natu-

raleza cultural del producto y, en mayor medida, en la naturaleza propia de quien hace el encargo.

Estas no supusieron una competencia real con los estudios de disefio. Las grandes cuentas
publicitarias y las campafias politicas siguieron estando en sus manos y los proyectos de iden-
tidad institucional y privada, el disefio editorial, asi como la grafica aplicada, sobre todo en el
ambito cultural, pasaron a los profesionales del disefio, mas comprometidos con los nuevos
lenguajes visuales, explorando continuamente nuevas formas de expresion grafica y empefiia-

dos en el buen y meticuloso ejercicio de su profesién.

Esta relacién entre el cliente del dmbito cultural y el disefiador tiene un marcado caracter
empatico. El cliente en este caso, generalmente directores de escena con una sensibilidad y
nivel cultural elevado, al igual que el disefiador busca en primera instancia el entendimiento

comun, hablar un mismo lenguaje. Esto es aplicable a cualquier tipo de encargo pero habla-
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mos ahora de relaciones entre dos profesionales creativos. Uno de los mas grandes disefiado-

res de carteles teatrales, el francés Francois Caspar lo lleva a rajatabla:

Ahora elijo los clientes para los que quiero hacer un proyecto. Tenemos que congeniar. Si

no, no hay forma de que consiga hacer un buen cartel."™

Como ya se ha comentado al hablar de la situacidn peculiar de Espafia en los ultimos afios
de la Dictadura, la aparicion de un teatro independiente comprometido y que comulga con
los acontecimientos culturales y artisticos no institucionales del momento lleva parejo una
sensibilidad por parte de quien hace el encargo de la comunicacién, como parte del proceso
de produccion del espectaculo. Esta tarea suele acometerla generalmente el director, pero
también el jefe de produccidn o el gerente de la compafiia. De igual modo sucede una década
mas tarde, ya pasada la transicion e iniciada la democracia, en las instituciones teatrales que
se remozan o surgen bajo otra cara bien distinta como ocurre en Andalucia con la aparicién
en 1988 del Centro Andaluz de Teatro. Dichas instituciones son compuestas y dirigidas mayor-
mente por estas mismas personas que crearon o formaron parte activa de compaiiias de tea-
tro independiente, alejadas de los circuitos oficiales estatales (que se reducian exclusivamente
al territorio nacional). Son estas personas, que se relacionan con artistas tanto del mundo de
la escena como de la cultura en general, artistas plasticos, literatos, musicos, fildsofos, etc.,
quienes acudirdn a estos creadores para encomendarles el encargo de su proxima produccién
teatral. Sobre todo en el periodo de la transicion en Espafia, las afinidades politicas y cultura-
les van de la mano y con frecuencia muchos artistas plasticos y fotégrafos que intervinieron
en estos encargos formaron parte de estas primeras y frescas compaiiias independientes o de

grupos teatrales en el ambito universitario.

El encargo o la forma de contratacion a profesionales y proveedores por parte de las adminis-
traciones publicas se rige, desde los inicios de las autonomias, por los mecanismos estableci-
dos en la Ley de Contratacidn del Estado de 1963 (Reglamento en el 65 y adaptacion en el 86
a las comunidades auténomas). Este tipo de servicios para tareas de disefio y comunicacién
estaban, en su mayoria, dentro de los denominados contratos menores al no superar cierta
cuantia. En la practica se trataban de encargos directos a personas concretas, seleccionadas
por su talento generalmente, que prestaban un servicio estrecho y comprometido con la nue-
va situacién y la oportunidad que se le estaba brindando. Las instituciones culturales publicas
de los 80, tras la mayoria absoluta del primer gobierno socialista, se ven favorecidas y bien
atendidas en lo econdmico y pueden permitirse buscar a artistas o creadores de reconocido

prestigio para acometer los trabajos de comunicacion grafica.

El caso en las compaiiias privadas seguia actuaciones similares y, una veces, las limitaciones
presupuestarias marcaban la pauta obligando a depender de favores y amigos para acometer
las tareas de comunicacidn gréfica, y otras, directamente era alguien de la propia compaiiia,
dandose la oportunidad de satisfacer sus inquietudes artisticas, quienes realizaban sus pro-

pios carteles.

16 FOSTER, John, Carteles Nuevos Disefiadores, Gustavo Gili, Barcelona 2007, p. 14
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La grafica: simbiosis imagen-texto, composicion, forma y color

1. En relacidn a la integracidon imagen-texto en el cartel teatral andaluz, si exceptuamos los
carteles puramente tipograficos anteriores a los 70," nos encontramos con mucha mayor fre-
cuencia el protagonismo de la imagen sobre los textos. En muchos casos incluso, la parte ver-
bal suele quedar relegada a un papel de «actor secundario» que parece a veces una molestia
o0 mancha que invade la parte icdnica del cartel. En un recorrido por estos carteles se puede
apreciar cémo en muchos casos se intenta camuflar o reducir los textos hasta el punto de
hacerlo ilegible o casi invisible. Este descuido del texto en favor de la imagen es frecuente has-
ta bien entrados los 80 cuando el encargo recaia en muchas ocasiones sobre artistas pldsticos
mas que sobre disefiadores. Hay claras excepciones como el caso del arquitecto Roberto Luna
con los carteles de Mediodia y Esperpento, magnifico ejemplo de sintesis formal y aplicacion

de los acordes modernistas del estilo racionalista de la tipografia internacional.

En los 80 laimagen domina, por regla general, sobre la tipografia pero esta comienza a cuidar-
se y a tenerse en cuenta. Ilgualmente, en los 90 la imagen sigue dominando. Estas suelen ser
figuras humanas y rostros en primer plano. El tono es figurativo en casi todas ellas a excepcion
de muy pocos. En estos momentos, la integracion y la convivencia entre textos e imagenes en
la carteleria teatral se trata con mayor esmero y cuidado. La atencidn que recibe la tipografia
comienza a estar a la misma altura que siempre recibié la imagen. Todo esto se acrecienta a
medida que se comienza a trabajar con los ordenadores personales, incrementando de forma
exponencial estas posibilidades gracias a programas de tratamiento de imagenes, como Pho-

toshop, o vectoriales, como Free-Hand o Illustrador.

1 En estos carteles abigarrados de letras, sin imagenes la mayoria de ellos, la tipografia no jugaba a convertirse en
imagen. No se explotaba el potencial grafico de la letra como imagen.
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2. En cuanto a la composicidn se refiere la gran mayoria de los carteles de este estudio, desde
1960 a 2000, suele ser central al eje vertical del cartel, indistintamente del formato elegido,
horizontal o vertical. El encabezamiento se reserva para el nombre de la compaiiia o el titulo
de la obra indistintamente, aunque en ocasiones aparecen situados estos textos al pie del
cartel. Es en la década de los 80, con la fuerte acometida del posmodernismo, cuando se
aprecian experimentaciones y la busqueda de nuevas férmulas, mds notorias en soluciones
formales que compositivas, como las nuevas formas quebradas, las texturas rasgadas y en la
vigorosidad del color, motivado sobre todo por la influencia californiana de la Escuela de San
Francisco y la milanesa del Grupo Menphis, y otras en menor medida como el estilo Vernaculo

o el Retro.

Las composiciones en los 80 son aln mas abigarradas que en las décadas anteriores, dejando
en los carteles pocos espacios libres por donde poder respirar. Esta caracteristica se manten-
dra en los afios 90, quiza producto del arraigo barroco de la cultura andaluza, si bien menos
acusada en la zona mediterranea, y de la que se apartan las obras limpias, y minimalistas a
veces, de Antonio Herrdiz, José Oyarzabal, Enrique Acosta, Roberto Luna, Luis Jarillo, Isabel

Martin o Roberto Altozano.

No hay cambios notorios en la Ultima década del siglo XX respecto a la formay la composicidn,
a pesar de que los ordenadores posibilitaban el juego espacial como nunca antes visto. El
efecto de tridimensionalidad provocado por el desenfoque de parte de los elementos com-
positivos, o de los fondos, no se aprecia apenas aun en estos carteles, con salvedades como
las del Equipo Zoom Creativos, para el Festival de Palma del Rio en su edicién del afio 2000.
Lo mismo cabe decir de la forma grafica, donde no se evidencia un cambio apreciable hacia
la experimentacion de formas abstractas o genuinas del medio digital, como se dio en otros
campos del disefio grafico iniciado por Neville Brody o David Carson, sino que se sigue en la
linea figurativa y remitiéndose a referentes conocidos, salvo excepciones como las de Enrique
Acosta que ya venia experimentando en esa linea desde antes de la era digital. No obstante,
si se encuentra una renovacion en la creacién de imagenes figurativas, ya al final del periodo
estudiado, como las figuras imposibles de Luis Jarillo del estudio Manigua para las programa-

ciones del Teatro Central de Sevilla.

3. En cuanto al color, en los 60 los presupuestos que manejan las compafiias independien-
tes y el teatro universitario son muy limitados. Generalmente se recurre a la tipografia como
método de impresidn, en una sola tinta y en tiradas cortas. Esto se arrastra a la década de los
70 aungue ahora se juegue con papeles de colores y con la inclusién de un segundo color. No
obstante comienzan a verse carteles en color impresos en cuatricromia pero con colores basi-

cos y sin degradados, como los de Julio Juste en Granada.

266 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analogica a la digital



A mediados de los 80, en plena ebullicidn posmodernista, se produce el cambio y el color
invade la carteleria teatral andaluza. En los primeros afios de esta década aun seguimos vien-
do carteles impresos en dos tintas planas (negro, y como segundo color el rojo generalmente),
pero poco a poco pasan a ser mayoria los carteles impresos en color mediante la impresion
en offset. No obstante muchos de estos carteles seguirdn componiéndose en colores planos

aunque obtenidos mediante seleccién en cuatricromia.

En la carteleria teatral de los 90 el color sigue inundando los trabajos. La mayoria de estos
carteles estan impresos en cuatricromia, si embargo, las tintas directas y en reducido nume-
ro, impresas en offset pero no en cuatricromia, nunca abandonaran los carteles de teatro.
Vuelven a ser recurrente los fondos negros ahora mediante cuatricromia (esto tiene sentido si
pensamos en la caja negra de la escena donde tiene lugar la representacién) y, curiosamente
en contra de la supercheria existente en el teatro, abundan también los amarillos (color a
evitar en escena por considerarlo portador de mala suerte). Cambia sin embargo la mancha
de estos, invirtiéndolos al negativo; donde antes habia negro sobre blanco pasa a ser blanco
sobre negro. Fondos enteros negros de donde emergen formas y tipografias en blanco o en
rojo. Efecto de oscuridad, dramatismo, caja escénica. Este recurso en negativo no podia conse-
guirse anteriormente con los trabajos editados mediante impresién en tipografia. Por ultimo,

los tonos calidos ponderan sobre los frios y los fondos blancos son escasos.

4. Para la creacion de los grandes titulares la carteleria teatral andaluza ha seguido emplean-
do tipos en madera hasta principios de los 70, que se alternan con las veteranas rotulaciones
manuales que seguian patrones de los tipos de imprenta. En los 80 desaparecen por completo
las rotundas tipografias Egipcias o Mecanas, tan usadas y arraigadas a la cultura visual del

espectdculo.

Con el empleo de los transferibles a partir de los 70, junto con la fotocopiadora y los procedi-
mientos fotomecanicos, las posibilidades creativas a la hora de introducir un titular o un texto
a gran tamafio cambiaron por completo. Esto permitié una conjugacion con la imagen mucho
mas dindmica e integrada, pero a pesar del buen oficio de profesionales, tanto arquitectos
como grafistas, la formacion en tipografia en esta década aun era casi inexistente fuera del

ambito de los tipdgrafos y operarios especializados de los talleres de fotocomposicidn.

En los 90 tiene lugar otra transformacion ain mayor en el uso y manipulado de la tipografia gra-
cias a las multiples posibilidades que ofrecieron los sistemas de autoedicién, y a que los jovenes

que se introducen en esta profesién como disefiadores graficos, han podido recibir formacion.
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Formacion

5. En términos generales, los disefiadores que comienzan a profesionalizarse en la década de
los 90 en Andalucia cuentan mayoritariamente con formacidn académico-universitaria, inicia-
da en los 80, lo que contribuyd a conformar un lenguaje tedrico y conceptual propio y unas
capacidades técnicas especificas, reconocidas por la sociedad como disefio grafico. También
se produce un incremento del trabajo como freelance y de una proliferacién de mini-estudios
o0 empresas unipersonales. Entre medias aparece el ordenador personal y el reciclaje y adap-
tacion del profesional a la nueva herramienta. Se gana en rapidez y recursos a tu disposicidn y

se pierde el contacto directo con los materiales, en el estudio y en la imprenta.

En poco tiempo, el ordenador se convirtié en uno de los elementos de fractura generacional,
y la lucha y discusion entre analdgicos y digitales estaba a la orden del dia. Ademas, el acceso
tecnoldgico que tanto fue elogiado por algunos disefiadores resulté también un gran proble-
ma para otros, ya que los saberes técnicos eran vulnerables por su veloz caducidad, lo que
fortalecid la necesidad de saberes conceptuales como elemento diferenciador del ejercicio

profesional.

6. Por otro lado, con el ordenador las tareas a realizar se ampliaron y exigieron una forma-
cion y puesta al dia del profesional grafico para asumir trabajos que antes eran realizados por
profesionales del sector de las artes graficas, como la fotomecdnica, la fotocomposicién o los

diversos ajustes para su correcta lectura e impresion.

Esta asuncion de tareas facilité el control total del autor sobre los trabajos, pero a su vez
provoco en estos, en muchas ocasiones, una merma de calidad debido a la inexperiencia o
desconocimiento en esas labores y a la adaptacidon a una herramienta, el ordenador personal,

compleja y novedosa.

éLa revolucion digital ha cambiado la grafica
y el lenguaje visual?

7. En la carteleria de los 90 no se aprecian diferencias de fondo con las obras anteriores al
uso del ordenador, en los 80, de los mismos autores. Una mayoria de ellos ya llevaban tiempo
trabajando con técnicas analdgicas cuando se generalizé el uso del ordenador personal, y se
adaptaron. Otros siguieron usando los procedimientos analdgicos aun un tiempo después o se
incorporaron mas tarde a los digitales. Unos u otros siguieron empleando un mismo lenguaje
grafico, ahora valiéndose del ordenador personal para conseguirlo. En definitiva se utilizé el

ordenador para hacer lo mismo que se hacia, pero de forma mas rapida y limpia.
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Mientras que las formas de produccién han cambiado y los canales de comunicacion se
han extendido, los conceptos fundamentales que nos permiten entender la comunicacion

humana contintan siendo los mismos.?

De todo ello puede concluirse que con la nueva tecnologia digital el lenguaje grafico en el
periodo estudiado no ha cambiado. Si los procedimientos, la riqueza de recursos, las posibi-
lidades de experimentacidon durante la fase creativa, la facilidad y versatilidad para efectuar
variaciones durante la fase de proyectacion, la visualizacion inmediata mediante la impresion

digital, y el tiempo en hacer todo esto.

8. La revolucion tecnoldgica en cambio si que supuso al principio y quiza entre los mas jéve-
nes una experimentacion en el terreno puramente gréfico, de las formas, a cambio del descui-

do de los principios comunicativos que conforman los fundamentos y base del disefio.

La fascinacion inicial que generd entre los usuarios las posibilidades de la nueva herramienta
hizo que se abusara y repitiesen tics, recursos, filtros, efectos, etc. y en definitiva un amane-
ramiento de la forma. Las fases de experimentacion y preparaciéon de bocetos pasaron a ser

protagonistas y se descuidaron las fases analiticas y formulacion de ideas rectoras.

Podemos afirmar que hubo una alienacién de la grafica al comienzo de la era digital, no solo
en Andalucia, provocado por la facilidad con la que ahora se podian hacer cosas que antes

eran muy complejas y necesitaban de mucho tiempo y habilidad.

Esta facilidad para realizar proyectos con el ordenador personal (sin entrar a valorar la calidad
de los mismos) se volvid en contra de los propios profesionales y muchos clientes prescindieron
de estos creyéndose capacitados para solucionar sus comunicaciones o delegando estas en los

talleres de impresién. El artista multimedia y disefiador granadino Julio Juste lo expresa asi:

El software ha puesto en crisis hasta su desaparicion medios muy sélidos y poderosos.
Creo que la figura de disefiador-autor es muy fragil y esta en proceso de desaparicion, sus-
tituida por corporaciones, y por la propia autosuficiencia de la empresa. (...) Es paraddjico

que cuando se ha logrado una culminacién técnica, la invencién remita.?

2 FRASCARA, Jorge, Disefio Grdfico y Comunicacion, Biblioteca de disefio y artes visuales. Ediciones Infinito, Buenos
Aires, 2000, p. 18.

3 Extraido del cuestionario a Julio Juste, creado para este estudio. (17/10/2015)
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Pérdida del original

9. Hoy en dia, aun muchos artistas plasticos contintan empleando materiales y procedi-
mientos analdgicos en la confeccion de un cartel. Siguen manteniendo contacto fisico con la
materia. Pero para mds de una generacion de disefiadores la pérdida del original ha supuesto
un trauma quiza inconsciente, pero latente. Lo que no se imprime no existe. Todos aquellos
bocetos y pruebas previas a la versidon definitiva del cartel, los montajes, las imagenes origi-
nales, no existen fisicamente. Aquellos otros carteles alternativos o menos afortunados que
no consiguieron salir durante la fase de proyectacién se quedaron durmientes en CD o uni-
dades de almacenamientos que, en la mayoria de los casos, son hoy dia irrecuperables, bien
por obsolescencia del sistema de almacenamiento o de las aplicaciones. Muchos de aquellos
trabajos realizados desde finales de los 80, durante los 90, e incluso los primeros afios de la

década del siglo XXI se han perdido para siempre.

Del contacto con el original, con los materiales, se ha pasado a una relacién Unica con la pan-
talla. Esto hace perder la escala real del original que, en el caso del cartel, supone trabajar
siempre a menor escala, o en su dimension real pero visualizando solo una parte de este.
La vision del mismo por tanto en el proceso de creacidn es irreal o falsa. Siempre se pueden
imprimir pruebas digitales a escala real, de manera rapida y desde el propio lugar de trabajo,
pero (aparte de la variacion de color que conlleva si el cartel se imprimird en offset tradicional)
las pruebas impresas responden solo a momentos concretos del proceso y siempre hay que

volver a la pantalla. El proceso se hace intermitente, no es continuo como anteriormente.

sATte o disenno? éArtistas o diseniadores?

10. Dentro de las disciplinas del disefio grafico el cartel es el mas emparentado con las artes
pldsticas. Los primeros carteles fueron acometidos por artistas y hereda desde sus inicios el
lenguaje pictdrico de estos, hasta la llegada de suprematismo y el constructivismo ruso y el
movimiento De Stijl de los Paises Bajos. Por ello se hace dificil la separacion a veces de estas

dos actividades, arte y disefio, que aqui se dan la mano.

Prueba de ello es la cantidad de artistas plasticos que se han dedicado de manera asidua al
cartel y que en este estudio recogemos. Es asi inevitable la vision de varios de estos autores
de una comunién entre estos dos mundos, sin separacion. Para unos, a la hora de crear un
cartel los planteamientos y procedimientos son muy parecidos a cuando emprende una obra
artistica, para otros, los planteamientos y estrategias cambian impuestos por los objetivos de
comunicacién de ese reclamo aungue no la estética. Podriamos decir que la parte estética es
fundamental para estos artistas, tanto como la comunicacidn, que es el objetivo principal del

disefiador.
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La diferencia formal y de estilo es muchas veces patente en estos carteles teatrales segun los
hayan realizado artistas plasticos, disefiadores, fotégrafos o arquitectos. Un cartel pictérico o
presentado mediante una ilustracion evidencia la procedencia artistica de su autor. También
la relacién imagen-texto, el protagonismo de uno sobre otro, puede darnos una pista. Pero
existen autores que han trabajado porigual en las artes plasticas y en la comunicacién grafica,

son disefiadores que han puesto su quehacer artistico al servicio de la comunicacién.

Otros artistas han centrado la atencidn en la parte pldstica y comunicativa personal, desde
dentro, y sus carteles son fiel reflejo de sus obras artisticas, sin distincién alguna de estas salvo

por el texto.

El disefador grafico no vende un determinado estilo (no quiere decir que no lo tenga), ni
manifiesta su estado de dnimo en sus trabajos. Estd abierto a los movimientos, tanto artisticos
como graficos, y los utiliza segun las necesidades de cada proyecto. Igualmente puede valerse
del trabajo de otros profesionales (fotdgrafos, ilustradores, etc.) para componer un cartel u
otro producto. Su cometido es dar soluciones creativas de comunicacién grafica actuando de
intermediario entre su cliente y el publico receptor. El fin Ultimo de sus proyectos es la comu-

nicacion, por encima de la estética, incluso en un cartel de teatro.

La identidad grafica de compaihias y salas de teatro

11. No hay una conciencia hacia el cuidado de las comunicaciones graficas de las compaiiias
teatrales como elemento generador de identidad, en general en todo el territorio espaiol y
en concreto en nuestra region, como se demuestra en la observacion de los nombres de las
compaiiias en las cabeceras de sus carteles expuesta en el Ultimo capitulo. Esto se arrastra
hasta practicamente los 90 con la consolidacion de la profesidon del disefador y la normalidad

de estudios integrados por personas con formacion.

Esto nos dibuja claramente el desconocimiento generalizado sobre identidad grafica de una
época, en Espafia y también en Andalucia. Las compaiiias de teatro, como el empresariado
andaluz, han tardado en valorar este aspecto clave de visualizarse o diferenciarse en pos de

llevarse por las modas y tomarse el asunto como algo meramente decorativo.

En cuanto a las salas de teatro o espacios escénicos se puede apreciar, como se muestra
graficamente en el Ultimo capitulo de este estudio, cbmo no existe un proyecto de identidad
grafica en cuanto a la propia marca del teatro se refiere, apareciendo en las fachadas de un

mismo teatro diferentes rétulos con el nombre de la sala compuestos en tipografias distintas.
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Las compaiias de teatro y los disefiadores

12. Curiosamente en las webs de las compafiias de teatro privadas, en las fichas de sus pro-
ducciones nunca aparecen los autores de sus propios carteles, ni en la ficha artistica ni en la
técnica. Tampoco es habitual que aparezca la imagen del cartel que ellos mismos encargaron
para anunciar la obra. Esto evidencia la atencién que desde la iniciativa privada de este sector
se le da a la comunicacion grafica, tan importante para la difusién de la produccidn, y a un lega-

do patrimonial grafico que perdurarad ahi como memoria de su paso por la historia del teatro.

Roberto Quintana, quién dirigid el Centro Andaluz de Teatro en su primera época, comenta al
respecto su afdn y empefio para que en los carteles de las producciones del Centro aparecie-
sen desde el director y o dramaturgo, pasando por actores y técnicos, y hasta aquellas perso-
nas que desempefiaran oficios menos cualificados, y por supuesto el disefiador o creador del

cartel debia de aparecer con el reparto artistico, no con el técnico.*

En cuanto a los registros de estos carteles es notorio el anonimato de una gran cantidad de
ellos, sobretodo en la primera década, lo que ha supuesto una ardua labor de busqueda en
algunos casos infructuosa. He de suponer que esto sea debido principalmente al descuido del
propio autor y no al rechazo de la autoria por parte de este. Muchos de esos carteles andni-
mos y que en este estudio se muestran gozan de una calidad excelente que me hace pensar lo
contrario. Si bien es verdad que esto sucede mayormente en los carteles realizados entre los
60 y los 70, muchos de ellos composiciones tipograficas de escaso interés grafico, aunque no
documental, y otros, realizados por las propias imprentas por lo que no se firmaban. Lo que
no falta, o rara vez, es el taller de artes graficas en donde se imprimié ese cartel y el depdsito

legal, que ha ayudado en muchos casos a fechar la obra.

éPodemos hablar de una identidad andaluza del cartel teatral?

13. No se puede hablar de una identidad andaluza en la grafica del cartel teatral, que se

podria extender a la mayoria de las disciplinas del disefio grafico.

La globalizacién de los medios de comunicacién y la aparicion de Internet sobre todo produ-
jo un crecimiento en el intercambio y conocimiento de informacién que ha permitido a los
disefiadores trabajar y comunicarse de otra manera, establecer contacto con profesionales de
diversas latitudes y culturas. Los disefiadores pueden trabajar en distintos paises o regiones al
mismo tiempo, conocer el desarrollo de los trabajos graficos de otros sitios, y saber cuales son
las tendencias del disefio en otras partes del mundo. Esto ha homogeneizado y estandarizado
los objetos proyectados y suele ser dificil encontrar diferencia entre los productos disefiados

en un pais y otro.

4 QUINTANA, Roberto, entrevista personal. Sevilla (05.09.2015).
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Las continuas miradas a otras latitudes se han producido sin embargo desde mucho antes de
la aparicién de Internet, a través de publicaciones extranjeras y viajes a los focos productores
de disefio en esos momentos. Esas miradas han ido impregnando los trabajos y, por tanto,
conformando las trayectorias de los autores andaluces, disefiadores o no. Esas inquietudes
hacen posible que podamos decir que la calidad de la carteleria teatral andaluza haya estado

a la altura de la que se hacia en otros lugares, dentro y fuera de Espafia.
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Cuestionario
«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Enrique Acosta Naranjo
Edad: 71 afios

Enrique Acosta Naranjo nacié en Sevilla 1944, en pleno centro de Sevilla calle Santa Barbara esquina
con Trajano, junto a la Alameda de Hércules, La Campana y San Lorenzo.

Desde muy pequefio destaco por su facilidad para el dibujo consiguiendo premios y reconocimiento,
tanto en los colegios donde estudié como en la Escuela de Artes y Oficios de Sevilla donde obtuvo
el Primer Premio de Dibujo del Natural. También inicia estudios en la Facultad de Bellas Artes de
Sevilla, asistiendo a las clases de D. Miguel Pérez Aguilera.

Por esos afios tuvo su primer estudio de pintura en la Alameda de Hércules junto a dos comparieros
estudiantes. Acudia habitualmente a las tertulias de la Granja Viena, era una cafeteria situada en
la Europa, junto a la Alameda. El intelectual Juan Blanco impartia ensefianzas de filosofia, arte,
idiomas y humanidades, era un foco cultural donde acudian artistas, estudiantes de derecho y
filosofia.

Otro lugar que Enrique frecuentaba esos afos era el Centro Vida, ubicado en la calle Trajano, en el
edificio de los padres Jesuitas. Cine club de arte y ensayo, debates y actualidad cinematografica era
lo habitual del Centro.

Formacion.

Diplomado en Artes Aplicadas
Licenciado en Bellas Artes
Doctor cum laude por unanimidad.

Director de arte en la Agencia Arce & Potti de Madrid,
Director creativo en la Agencia Cid, S. A. Publicidad de Sevilla.
Disefiador, director creativo de Enrique Acosta Disefio, S. L.
Fecha comienzo actividad: 1964

Lugar de la actividad: Cid, S. A. Publicidad

é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?
(Antes del afio 2000)

Empecé la actividad gracias a un anuncio que se publicé en ABC de Sevilla solicitando dibujantes.
La empresa solicitante era CID, que pertenecia a la Ser y estaba implantada por toda Espafia. Fui
seleccionado entre una larga cola de solicitantes. En aquéllos momentos la empresa contaba con
una magnifica organizacion y grandes profesionales repartidos entre Sevilla, Madrid, Valencia y
Barcelona que era la central.

Esos fueron mis comienzos, mi primer maestro fue Baro, mds tarde vinieron otros, pero el que me
dejé mas huella en aquélla época fue Baro, un creativo de lo mejor de la vanguardia en Espafia, que

casualmente estaba en Sevilla, una Sevilla provinciana, donde se impuso.

Anteriormente todos mis conocimientos estaban relacionados con formacidn artistica.
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éQué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Utilizaba los materiales que existian en el mercado mundial, como flomasters, rotuladores,
acrilicos, guache, lapices de colores, pastel, collage, aerdgrafo, toda la gama de papeleria técnica
de Mecanorma y Letrasset con sus transferibles y gama cromatica pantone. Posteriormente con la
llegada de la repromaster, se notd una ayuda considerable.

Yo diria que la primera parte del proceso creativo era similar a los realizados con el ordenador. La
ideacion, la conceptualizacién y la conversién del concepto en imagenes y palabras.

Luego la estrategia cromatica, la jerarquia espacial, el valor de la imagen icdnica o verbal y su
proporcionalidad en el espacio compositivo, asi como otros recursos y técnicas publicitarias
aplicadas a la campanfia publicitaria, todo esto lo estudiaba antes.

La fotografia habia alcanzado un gran desarrollo técnico, los grandes cambios vinieron después con
la digitalizacién de la imagen y las cdmaras digitales.

Después vendria la segunda parte, todo el trabajo de visualizacion y artes finales que las realizaba
con procedimientos semi manuales.

Actualmente con la incorporacién de los programas informaticos han ido cambiando las maneras
de realizar las imagenes tanto las fotografias como las ilustraciones.

éSobre qué aiio comienzas a trabajar profesionalmente?

Durante esos afios 1963/65 tuve mis primeras experiencias como dibujante en la empresa CID,
S.A. Publicidad de Sevilla, realizando anuncios y carteles como Saimaza y V Feria de Muestras
Iberoamericana de Sevilla, entre muchos otros.

Mads tarde me marché a Madrid, 1967 después de hacer el servicio militar como voluntario en
el Ejercito de Tierra. En mi primer intento de busqueda de trabajo fui contratado en la mejor
Agencia de Publicidad de la época, Arce&Potti donde trabaja primero como asistente de arte y
después como director de arte hasta finales de 1970. Alli me desarrollé como creativo adquiriendo
metodologia en la comunicacién y técnicas graficas a la vanguardia del pais, trabajando con
creativos europeos y americanos. Mi director creativo Sr. Rothenberger ejercié una gran influencia
formativa imprimiéndome conocimientos racionalistas de las escuelas herederas de la Bauhaus,
fue un contrapunto a mi sensibilidad inclinada a formas mas liricas y pop.

Durante esos afos vivi intensamente los cambios sociales que se percibian ya venidos de Europa,
la apertura a la literatura prohibida, el cine de arte y ensayo, el rock can roll, la revolucién sexual, la
moda, la musica, la psicodelia, todo influyé en mi época joven, que paralelamente a mi trabajo iba
desarrollando otras actividades artisticas en el estudio que compartia con dos amigos de Madrid.

A comienzos del afio 1971, vuelvo a Sevilla contratado de nuevo por CID, S.A. Publicidad, empresa

que pertenecia a la cadena Ser y estaba implantada por toda Espaia. Alli estuve primero como
director de arte y posteriormente como director creativo hasta el afio 1985. Durante estos afos

292 | El cartel teatral en Andalucia. De la era analogica a la digital



termino mis estudios de Bellas Artes, licencidndome en 1981, premiado con la Beca de Paisaje El
Paular en Segovia.

Fue una larga etapa, donde tuve la ocasion de viajar y ejercer mi trabajo creativo en las delegaciones
de Barcelona, Madrid y Valencia. En Sevilla realicé grandes cambios en la grafica del momento,
sus anuncios y campafias tenian la frescura, y la metodologia aprendida en Madrid. Trabajé
para infinidad de productos nacionales como Cruzcampo, Arroz Brillante, Ginebra Burdons, etc;
productos regionales como Bodegas Barbadilo, Playas de Dofana, etc., y para empresas y comercios
sevillanos como Almacenes Lubre, Muebles Rodry, Radio Sevilla, etc.

En 1985 decido independizarme y fundo estudio A, mas tarde Enrique Acosta Disefio, S.A. Fue mi
etapa mas importante y prolifera como disefiador y director de arte, realizando un trabajo mas
personal, imprimiendo mi propia firma en todo lo que creaba. Juventud, ilusién, conocimientos y
olfato para ofrecer un trabajo con un alto nivel creativo.

Siempre estaba muy bien informado de las corrientes y las tendencias gréficas e ilustrativas que
circulaban por Londres, Paris o Estados Unidos, esos eran mis focos de atencién y tenia mis grandes
maestros como Milton Glaser, Heinz Edelmann, y todas las escuelas que le habian aportado
conocimientos como Bahuaus, Menphis, Escuela Suiza, entre otras.

Con la llegada de la democracia, la autonomia andaluza y el horizonte de la Expo’92, el estudio
fue tomando una gran reputacién, fueron apareciendo organismos e instituciones nuevas. Con mi
trabajo supe estar a la altura de las circunstancias excepcionales que brindaban aquellos momentos,
creando marcas como: SAS Servicio Andaluz de Salud, Canal Sur Radio Televisién de Andalucia,
Copasa, Productora Andaluza de Programas, Sevilla Este, Puerto Guadalquivir, Extremadura Enclave
92, etc.

También trabajaba para la Sociedad Estatal Expo’92, creando los primeros sellos de correos de
la Expo’92. Para los teatros municipales Lope de Vega y Sala Alameda, para las mejores agencias
de publicidad de Sevilla como CID, Staff Creativos, Alas, Arge, Avante, Marin & Asociados, etc.,
carteles, campanas publicitarias y disefios para empresas y sociedades emergentes. Un sin fin de
proyectos vieron la luz durante estos afos.

Terminada la Expo’92, ingresé en la Facultad de Bellas Artes de Sevilla y simultaneo la actividad
profesional con la docente. Hice mi tesis doctoral, consiguiendo el premio extraordinario de la
Universidad de Sevilla, mas tarde consegui la titularidad de la asignatura diseilo, arte y comunicacion.

Fueron 19 largos afios los que estuve en la Hispalense. Puse en marcha un proyecto de gran
resonancia titulado «Asi lo vemos» durante 10 afios. Eran Proyectos de Innovacién Docente
donde se potenciaba el espiritu de renovacidén, de experimentacion, poniendo en practicas
nuevas experiencias orientada a conseguir un acercamiento del alumnado a la sociedad, a
otras instituciones, a otras disciplinas. Los proyectos fueron en clave interdisciplinares, es decir
combinando la mirada y el analisis desde distintos ambitos del conocimiento: Medicina, Psicologia
y Disefo Gréfico.

¢En qué afno comienzas a utilizar el ordenador personal?

El primer equipo informatico lo incorporé en mi trabajo en los afios cercanos a la Expo’92, creo
que fue a finales del 91.

Lo fui haciendo poco a poco pues me sentia con una herramienta con la que no podia realizar todo
lo que queria. Tenia menos destreza que con los materiales y herramientas habituales. A medida
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que el ordenador fue perfeccionandose y permitia mejor resolucién para acometer artes finales,
me fue siendo cada vez mas imprescindible.

También es verdad que en los primeros tiempos con el ordenador me salian los trabajos mas
simples mas estandars, me veia menos yo, habia perdido autoria en algunos casos, esto me
resultaba molesto y tuve que emplearme a fondo con los programas. Mas tarde le fui dando sélo la
importancia justa al ordenador y segui con mis destrezas y experiencias combinandolas.

En cuanto al aprendizaje con el ordenador, he tenido experiencias diversas, he recibido clases,
también he aprendido de manera autodidacta sin olvidar lo que aprendia sobre la marcha en las
clases de la Facultad con mis alumnos.

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Siempre con Mac, nunca otro sistema.

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo anotaciones
en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Ambas formas, segun la complejidad del trabajo a realizar. Aunque tengo que confesar que el
noventa por ciento de las veces utilizo el boceto previo sobre papel, pequefio y rapido. Utilizo
mucho la fusidn entre ilustraciones manuales y digitales.

En cuanto a la ideacion y desarrollo conceptual sigo fiel a lo comentado en la pregunta tres.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Siempre estaba informado del contenido de la obra. La dindmica del trabajo, la urgencia de la
programacion dificultaban las posibilidades de hablar con directores o acudir a ensayos. Con
Lindsay Kemp estuve en los ensayos e hice apuntes en directo, también acudieron a mi estudio
actores y bailarines con los que hablé sobre sus respectivas obras.

El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

Con la incorporacién de los programas informaticos fue cambiando las maneras de realizar las
imdagenes tanto las fotografias como las ilustraciones. Lo mas sobresaliente que he experimentado
ha sido la combinacidn entre lo manual y lo digital, ddndose una fusion entre ambas maneras. La
posibilidad de poder abordar cualquier imagen, sin tener que contratar expertos externos, gracias
a los cada vez mas sofisticados programas de disefio.

Considero muy importante la formacién clasica del dibujo, la experimentacién con el color, la
destreza en la distribucidn de los espacios y la originalidad en las composiciones. Creo que esto
unido a una formacion informatica lo suficientemente extensa como para poder realizar lo que se
piensa, seria un buen punto de partida para hacerse un lugar destacado en el disefio.

Otra gran ventaja que nos proporciono el mundo digital fue la posibilidad de realizar tanto bocetos
como artes finales con una precision y calidad desconocida hasta entonces.

Yo diria que la primera parte del proceso creativo era similar a los realizados con el ordenador. La
ideacion, la conceptualizacion y la conversién del concepto en imagenes y palabras, etc.
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Luego la estrategia cromatica, la jerarquia espacial, el valor de la imagen icdénica o verbal y su
proporcionalidad en el espacio compositivo, asi como otros recursos y técnicas publicitarias
aplicadas a la campania publicitaria, todo esto lo estudiaba antes.

Después vendria la segunda parte, todo el trabajo de visualizacidn y artes finales que las realizaba
con procedimientos informaticos. Sin despreciar las mejoras que muchas veces conseguia con el
ordenador de muchos conceptos de la primera parte.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?

En muchos casos si, sobre todo a la hora de realizar artes finales. En general no soy partidario de
abusar de filtros y efectos faciles, busco lo contrario, que se note lo menos posible la influencia
digital y mas la impronta creativa y el trazo espontaneo.

éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

En lo esencial no. Si bien es verdad que en los primeros tiempos con el ordenador me salian los
trabajos mas simples mas estandars, me veia menos yo, habia perdido autoria en algunos casos,
esto me resultaba molesto y tuve que emplearme a fondo con los programas. Mas tarde le fui dando
s6lo la importancia justa al ordenador y segui con mis destrezas y experiencias combinandolas.

éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

He tenido una larga vida profesional y durante este tiempo he desarrollado muchos registros
graficos distintos -esto es algo que se me ha valorado mucho profesionalmente-, impuestos por
factores relacionados con mi propia evolucién y por los cambios sociales y culturales. Mi trabajo
siempre lleva implicito mucho de mis sentimientos y forma de ver las cosas, esto hace que los
cambios vayan mas por aspectos poéticos-estéticos que técnicos, aunque no siempre sea evidente
para muchos espectadores.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la gréfica y el lenguaje grafico?

Creo que facilitd la entrada a la profesion de disefiador a un ejército de personas con poca o nula
formacién y talento para esta actividad profesional. Esto ha influido mucho en el mercado donde
cualquier cosa es valida, con la consiguiente guerra de precios, también la falta de exigencia de
calidad por parte de muchos clientes. Otra cosa que ha influido en la falta de autoria ha sido la
apropiacion de imagenes de otros disefiadores ddndole pequefios cambios. Estas son algunas
desventajas de la era informatica.

Pero tengo que reconocer las muchas ventajas que nos proporcioné el mundo digital entre ellas la
posibilidad de realizar tanto bocetos como artes finales con una precision y calidad desconocida
hasta entonces.

Creo que los autores con buena formacién, sensibilidad artistica y mundo interior han sabido
evolucionar y perfeccionar sus lenguajes graficos sin caer en estancamientos ni estadarizaciones.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?

Esta pregunta es dificil de contestar dado que en Andalucia estan surgiendo muchos jovenes
disefiadores que sélo han conocido la era digital, por lo tanto habria que analizar muchos colectivos
de ilustradores, fotdgrafos y disefiadores que viven su momento expresandose de acuerdo a sus
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circunstancias y a su rabia con la sociedad. Creo que abunda mas la fuerza de los contenidos que
la propia innovacion grafica, pero esto es una apreciacion personal basada en la informacion que
tengo actualmente.

Otra cosa a analizar de la que tengo también algunos datos es la vuelta a los origenes del disefio y
del dibujo, por parte de muchos jévenes que sienten la necesidad de ser autores con personalidad.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

Yo nunca me he sentido dentro de ese tipo de identidad. He tenido mi vista puesta en los que para
mi fueron maestros esenciales en el lugar que estuvieran. Con esto quiero decir que no me parece
de buen criterio limitar la creacidn a factores regionales. Distinto es realizar algun cartel en el que
se tenga que abordar tematica andaluza.

En el pasado quizas haya habido algunos autores muy castizos que repetian formulas de la época
costumbrista.

Te consideras;

Me considero artista plastico, esto incluye también a la actividad del disefio grafico. Me resulta
dificil separar las dos actividades. Sin una no hubiera desarrollado la otra. Si bien el disefio y la
comunicacidon imponen unos objetivos y unas estrategias distintas a la de la pintura, pero para mi
en lo que se refiere a la poética de la imagen y la estética existen muchos puentes comunes entre
ellas.

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:

He tenido cuatro dedicaciones profesionales a lo largo de mi vida: publicista, disefiador, pintor y
docente. Todas han tenido alguna relacion entre ellas. También las he practicado simultaneamente
en muchas ocasiones. A todas les he dedicado mucho tiempo, a la pintura menos, al disefio grafico
mas tiempo continuado por necesidades profesionales y acumulacion de trabajo y por placer.

Se me conoce mas como disefiador por razones obvias.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Roberto Altozano

Formacion.

Estudio. Autodidacta.Trabajé profesionalmente como jefe de produccion en el Centro Andaluz de
teatro.

¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

En general toda la historia del arte es fuente de aprendizaje. En particular aquellos que,
con la aparicion de la imprenta, se desarrollan en las artes editoriales y, posteriormente, las
publicitarias.

é¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar
con el ordenador personal?

¢Cémo componias los textos?: Transferibles (Letraset, Mecanorma...)éCémo aplicabas el color?:
Transferibles, aerografia, collage, guache, acuarela, dibujo, pintura...é Qué procedimientos
plasticos usabas?: Fotografia, fotomontajes, dibujo. Todo ello determinado por dos factores
externos: el cliente (briefing y presupuesto) e industriales (fotomecanica e impresor).

¢En qué afno comienzas a trabajar
1990

¢En qué aio comienzas a utilizar el ordenador personal?
1990

éSobre Mac o PC?
Mac

éHoy dia, esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo anotaciones en papel, o trabajas
directamente en pantalla?Pantalla (aunque no siempre)éEl ordenador personal cambié tu forma
de trabajar y los procedimientos empleados?

No en cuanto a la conceptualizacion, si en cuanto a procedimientos. Aunque creo que resulta
imposible conceptualizar sin que aquellas técnicas/habilidades que nos son propias influyan en
los analisis previos: se ve lo que se sabe.

éCrees que tu obra se ha enriquecido con el uso del ordenador?
Ha enriquecido exponencialmente las posibilidades.
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¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?
Si.

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

Proporciona mayor capacidad de produccién y libertad de eleccién y experimentacion.
éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?
Los principios de la herramienta informdtica ofrecian unas posibilidades mucho mas limitadas que
actualmente. Este factor, junto al periodo de aprendizaje de los usuarios (disefiadores e industria
de las artes graficas), dieron resultados que tal vez pueda decirse que guardan ciertas similitudes.
éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

Lo ignoro, pero diria que no.

Te consideras;
Disefiador.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Manuel Cuervo de la Rosa

Formacion.

Titulado en dibujo publicitario por la Escuela de Artes y Oficios de Sevilla y estudios en la Facultad
de Bellas Artes en Sevilla, durante dos afios.

¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?
(Antes del afio 2000)

Casi todos los movimientos artisticos del siglo XX, sobre todo Constructivismo, Expresionismo
abstracto, pop Art, el cartel polaco, etc. Y de autores, Daniel Gil, Alberto Corazén, Heinz
Edelmann, Milton Glaser...

é¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Todos los recursos como pintor, mas el collage, montaje fotografico, trabajos en la fotomecanica
directamente, con la repromaster, pintura, acuarela, aerégrafo, letras transferibles y letras
pintadas originales.

éSobre qué afo comienzas a trabajar profesionalmente?
1979

¢En qué afno comienzas a utilizar el ordenador personal?
1991

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Mac

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?
Dibujo mucho antes de trabajar con el ordenador.

Antes de realizar un cartel ¢éleias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

De todo, muchas veces se hacian los carteles antes de que se comenzaran los ensayos para iniciar
la venta del espectaculo. Hablar con el director, siempre, y también he leido el libreto.
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El ordenador personal é¢cambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

De alguna manera si. Ampliaba tu forma de trabajar. De todas formas yo he seguido dibujando
mucho, aparte del ordenador. Sobre todo ha cambiado el tratamiento del color y la facilidad de
uso de la tipografia. Pero sigo dibujando y manipulando letras.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
Si, con el tiempo vy la practica.

¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?
No

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

No
éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Si. Cuando salia un nuevo software todos repetiamos los mismos efectos y abusamos de ellos,
como filtros, etc.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?

Si que las camufld sobre todo al principio. Creo que es generalizado en todos sitios. Cuando sale
algo nuevo la gente, como si hubiese descubierto algo nuevo, lo repite, como cuando aparecié la
imagen pixelada de Michael Jackson.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?
No

Te consideras;
En general me considero un artista plastico y también disefiador. Las dos cosas las he llevado

paralelas.

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Lo mismo.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Antonio Herrdiz

Formacion.
Autodidacta y Trabajando para agencias.
é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

Nueva figuracidn en pintura, Memphis, Arquitectura postmoderna, Disefio inglés y japonés,
Minimalismo....

é¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Letraset y fotocomposicidon. Tintas directas en muchos casos. Impresion offset. Todos los
procedimientos que citas, y alguno mas.

éSobre qué afio comienzas a trabajar profesionalmente?
1984

¢En qué afio comienzas a utilizar el ordenador personal?
1993

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Mac

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Dibujo, anoto conceptos, hago bocetos minusculos.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Procuraba informarme lo maximo posible.

El ordenador personal écambid tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

No sustancialmente
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éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
Técnicamente si. Conceptualmente no.

¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?
Ligeramente, la herramienta condiciona algo.

éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

No.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?
Si, pero también cred nuevos lenguajes.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?

Camufla algunas carencias, otras no hay manera de camuflarlas.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No, cada vez todo es mas universal.

Te consideras;
Disefiador grafico.

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Disefiador grafico y dierctor de arte.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Luis Jarillo (Manigua)

Formacion.
Licenciado en Bellas Artes (Universidad de Granada)

é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?
Fundamentalmente las vanguardias histéricas, Bauhaus, el expresionismo abstracto, el
minimalismo, pop, Fluxus y el arte conceptual. Artistas como Rotkho, Judd, Flavin, Warhol, Beuys,
Baldessari...

En disefio, nos gustaba mucho el trabajo de Diego Lara y el de Mar Lisson. Y revistas como La
luna, Interview, El paseante...

é¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Cémo componias los textos; Cémo aplicabas el color; Si trabajabas con muchas tintas; Qué
métodos de impresidn solias usar; Qué procedimientos plasticos usabas (fotografia, fotomontajes,
aerografia, collage, guache, acuarela, dibujo, pintura, técnica mixta, etc.).

Empecé de maquetador en una revista cultural (Olvidos de Granada). El proceso, en

aquel momento, pasaba por trabajar con varios tipos de empresas previas a la imprenta:
fotocomposicién y fotomecanica. Trabajabamos en la mesa de luz con galeradas y fotocopias,
muchas fotocopias. Y mucho pegamento. También Letraset, tramas y texturas adhesivas, papeles
de colores...

Los carteles realmente eran collages realizados con fotografias, tipografia transferible y tramas.
En raras ocasiones hicimos uso de técnicas pictdricas.

éSobre qué aiio comienzas a trabajar profesionalmente?
A mediados de los 80

¢En qué ano comienzas a utilizar el ordenador personal?
Cuando creamos la empresa, a finales de los 80.

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
No habia duda: Mac.

7. Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Indistintamente. Depende de los trabajos. Pero si, todavia cojo el lapiz. Aunque lo mas frecuente
es que trabaje directamente en el ordenador.

8. Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

En general, nuestro trabajo para teatro, ha sido para programaciones de teatros publicos o
festivales. Prevalecia la imagen que credbamos para cada temporada (Teatro Central, Teatro
Alhambra, Teatro Canovas). A todas las compafiias se les aplicaba similar grafismo. No éramos
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los interlocutores con las compaiiias. La especificidad, venia dada por la seleccién de fotografias,
colores y el tratamiento tipografico.

El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

El trabajo para teatros, en nuestro caso, siempre lo hicimos con ordenador.

Pero si tenemos la experiencia de otro tipo de trabajos, donde, evidentemente, experimentamos
un cambio fenomenal. No tanto en los resultados como en el proceso. Nos convertimos, ademas
de disefiadores, en fotocompositores y fotomecanicos.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
Si, sobre todo en lo que se refiere al control y «limpieza» técnica.

¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

En nuestro caso, el ordenador lo usamos, practicamente, desde el principio. Nuestra evolucion va
ligada, l6gicamente, a la aparicion de tecnologias. Pero los conceptos basicos son parecidos desde
el origen, aun cuando trabajabamos sin ordenador.

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

Si, sobre todo en el uso de la tipografia y en los tratamientos de imagen. Incomparable el infinito
mundo de posibilidades, que antes eran mucho mas laboriosas o, directamente, inabordables.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Quizas, en un principio, si. La paleta de posibilidades, siendo amplia, no era la de ahora. Y en ese
sentido, muchos disefiadores confluimos en determinados tratamientos y recursos, pero creo
que, rapidamente, se eliminaron esos tics.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?

Antes de la aparicion del ordenador, el disefio era cosa de artistas. Lo que creo que ha pasado

es que ha habido un proceso de democratizacién. Ya no hace falta ser artista, y en ese proceso,
si es posible que haya pasado lo que planteas en tu pregunta. Pero también ha servido para
profesionalizar el disefio y sus especializaciones. Y va siendo mas dificil camuflar carencias.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

Creo que no, y me gusta pensar que es asi. Prefiero la pluralidad de voces y estilos. Vemos
trabajos en Andalucia que podrian ser validos en cualquier parte del mundo.

Te consideras;
Disefiador.

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Al principio trabajé de maquetador y asi me consideraba. Después disefiador.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Eugenio Jiménez Ledn

Formacion.

Licenciado en Bellas Artes, especialidad en Grabado y disefio.

Estudios en Artes aplicadas.

Aunque aprecio y valoro mi formacion universitaria, me considero un autodidacta en la profesion
del disefio que he ido aprendiendo de mis compafieros, de estupendos profesionales de los
distintos oficios que convergen en el disefio y, sobre todo, experimentando y equivocandome
muchas veces.

é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

Mi vida profesional comenzé al final de los ochenta con la influencia postmoderna de las revistas
del momento a la vez que estudiaba a Bruno Munari y conocia la Bauhaus. «La luna de Madrid»,
«Madrid me mata» o el cémic de «Madriz» marcaban una estética que me interesaba y que
intenté imitar en mis primeros encargos. Mas adelante descubri que detras de alguna de estas
revistas estaban disefiadores tan relevantes como Oscar Mariné.

En esta época el disefio espafiol estaba en plena efervescencia y revistas como De Disefio
empezaron a mostrarnos los estupendos proyectos que se estaban desarrollando en nuestro
pais. En Valencia el equipo «La Nave», formado por magnificos disefiadores como Daniel Nebot
o Nacho Lavernia. En Madrid, los que yo nombraba como los «padres de la patria del disefio
espafiol», Alberto Corazdn, Cruz Novillo, Roberto Turégano, etc. Y en Barcelona, marcando
tendencia, Mariscal.

Poco después empecé a tener acceso a publicaciones internacionales y a conocer excelentes
proyectos de disefio de todo el mundo.

Tengo que agradecer a mi formacidn artistica una memoria estética y una vision abierta de los
movimientos artisticos, que he ido utilizando segun las necesidades de los proyectos en los que
trabajaba.

é¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

La diferencia técnica fundamental que encuentro entre los procesos de disefio antes y después de
la entrada de los ordenadores en los estudios, es que mientras que en la actualidad la trayectoria
gue seguimos es en una sola direccién, desde la idea al arte final con una misma tecnologia, antes
el proyecto se desarrollaba en dos direcciones diferentes, con diferentes técnicas, por un lado la
preparacién del boceto y, por otro, la realizacién del arte final.
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La técnica que utilizaba habitualmente para presentar bocetos consistia en superposiciones de
capas de cartulinas de color Pantone recortadas, para las imagenes de color plano, sobre las que
colocdbamos laminas de acetato con los titulares preparados con letras transferibles. Cuando

el boceto necesitaba de fotografias o ilustraciones mas complejas, normalmente haciamos un
boceto en blanco y negro donde se veian todos los detalles, utilizando fotocopias o copias de
repromaster y lo acompafidbamos de un boceto a color, a mano alzada, realizado con rotuladores
o lapices de color o de una maqueta realizada con fotografias, collage, etc.

El arte final era otra técnica completamente diferente, siempre se trabajaba en un original

base en blanco y negro sobre el que se disponian diferentes camisas de papel vegetal con
indicaciones, tanto de las fotografias a color que debian insertarse como de los textos que debian
fotocomponerse.

éSobre qué aiio comienzas a trabajar profesionalmente?
En 1986

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
Aproximadamente 1992

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Siempre he sido fiel a Apple

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Hago siempre unos dibujos pequefiitos en el papel, en b/n, donde pruebo distintas composiciones
para el proyecto.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Lo normal era, como minimo, la lectura de sinopsis y comentarios del autor y el director sobre la
obra.

El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

No considero que el ordenador modificara la manera en que conceptualizaba los carteles.
Intenté evitar las muletillas, demasiado obvias de lo digital, procurando que no hubiera grandes
diferencias entre los proyectos que haciamos con y sin ordenador. De hecho, durante varios afios,
combinamos el Mac con los sistemas tradicionales.

Tampoco variaron ni las técnicas que utilizdbamos para imprimir, ni el nimero de tintas
empleados, etc. En la eleccion de las caracteristicas finales siempre primé el concepto del cartel o

los requerimientos propios de cada proyecto sobre la tecnologia.

En la realizacion si que cambid nuestra vida. Conseguiamos, por fin, hacer que el boceto reflejara
fielmente el resultado final y en mucho menos tiempo.
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éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?

No estoy seguro de ello. Lo cierto es que el papel del disefiador cambié radicalmente de ser un
director de orquesta, con un conocimiento de las diferentes técnicas sucinto pero suficiente
para alinear el trabajo de diferentes especialistas para sacar adelante un proyecto, a convertirnos
en hombres orquesta que utilizamos, este momento, recursos que no eran propios de los
disefadores sino de otros oficios, con unos conocimientos técnicos que, desde luego, no llegan a
los que tenian los especialistas.

éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

Estoy seguro que ha cambiado mi estilo en este tiempo y en ello ha influido el ordenador, pero

creo que no es tanto por que este se haya incorporado como herramienta profesional, sino por
la influencia estética que supone la revolucidn digital y de las comunicaciones en el conjunto de
nuestra vida diaria.

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

No lo creo.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Si, el acceso facil y rapido a efectos muy complicados de hacer de cualquier otro modo, creé un
estilo rampldn, excesivo, hortera que, desgraciadamente todavia pervive.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?

Ambas respuestas son vélidas. Al comprimirse los distintos estratos que conformaban la profesion
del disefio con la llegada de la nueva herramienta, tanto el disefador, como el artefinalista, como
el especialista en fotocomposicidn o en retoque, etc. Todos estos profesionales ahora tienen un
mismo nombre «disefiador». Obviamente, igual que entonces no realizaban el mismo trabajo
ahora tampoco lo hacen, pero se presentan al mercado de la misma manera.

La proporcién entre los disefiadores y los que hacen trabajos de disefio sin ser disefiadores esta
muy desequilibrada gracias a la facilidad de manejo de la herramienta.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No lo creo. Al menos yo no la reconozco.

Te consideras;
Disefiador

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Siempre me he considerado disefiador o, antes de eso, aprendiz de disefiador.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Julio Juste

Formacion.

En aquellos afios no habia instituciones que impartieran disefio. Podemos hablar de autodidacta.
Sin embargo, en 1980 imparti unos cursos sobre disefio. Mi iniciacion en este dmbito se debid a
la necesidad de cuidar ediciones que deberian acompaniar a otras practicas que ejercia, como la
pintura. Pensaba que la vanguardia deberia tener una buena imagen gréfica en sus publicaciones.
Unido a esto, la lucha contra la dictadura me llevo a disefiar y editar carteles, con los que
reivindicaba la democracia, utilizando medios alternativos y clandestinos.

En 1970 necesitaba un diptico para mi primera exposicidn; entré en una imprenta con una idea; el
impresor se porté muy bien: me mostro tipos de madera y de bronce, elegi e hice un esquema. Se
imprimio en negro y gris sobre cartulina secante. Aquella experiencia me gusto.

éQuiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

Antes de tener la oportunidad de disefiar me gustaban ciertas publicaciones por su estética que
llegaban a mis manos: ediciones Angel Caffarena, los suplementos de Nuevo Diario, las revistas de
Trece de nieve y Poesia 70y libros de Alianza y Comunicacion.

Fue un gran descubrimiento los disefos de la Bauhaus del Vorkus de Laslé6 Moholy Nagy, no tanto
su ruptura ortogonal, que también, como que aprendi a eliminar lo superfluo y situarme en lo
esencial, que quiza sea una sefia de identidad de mi estilo.

éQué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Utilizaba recursos manuales, artesanales. Los titulares los componia con tipos transferibles de
distintos fabricantes, segun la familia que fuera a utilizar. También empleaba medios que se
componian con el lenguaje html; los usaba sobre todo para textos de cuerpos inferiores que
completaban la informacién del cartel.

He utilizado todas las técnicas que mencionas, excepto el aerdgrafo, que es un procedimiento
muy especifico del que no he tenido necesidad para lo que queria expresar.

En la mesa de montaje se resolvian las cuestiones formales definitivas. Los resultados eran
collages de positivos trasparentes, uno para cada canal cromatico. Utilizaba pocos colores y
normalmente tintas planas.

En ocasiones, desde el comienzo de mi actividad, hacia selecciones manuales de color, sobre

vinilos trasparentes utilizando liquido de retoque, como si se tratara de serigrafias.
La eleccidn de la técnica venia también sugerida por las caracteristicas del encargo.
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éSobre qué aifio comienzas a trabajar profesionalmente?
A finales de 1978. Coincidié casualmente la conclusidon de mis estudio con los primeros encargos
profesionales.

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?

Mi primer contacto con la informdtica fue a mediados de la década de 1980 con un Amstrad,
que servia para divertirse, esbozar y hacer fanzines. Pero las imprentas y las empresas de
fotocomposicién ya disponian de medios mas avanzado y profesionales, de tal manera que
escribia un texto con las caracteristicas de lo que queria: formato, familia, cuerpo, disposicion,
etc... y por otro lado controlaba la fotomecanica con un imagen final que previamente habia
elaborado. Después se fundian las partes.

A mediados de la década de 1990 empecé a manejar un ordenador personal capaz de hacer todas
las operaciones.

éSobre Mac, u otro sistema operativo?

Utilizo Mac, pero esta opcion no fue por el disefio grafico; se debi6 a las posibilidades multimedia
de esta plataforma, y también porque en mi entorno préximo dominaba Apple. Inicialmente

era un problema comunicarte con ordenadores de otros sistemas operativos, aunque esta
incomunicacién se ha ido superando.

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Disefio indistintamente. Cuando tengo que hacer un diseiio lo abordo con tiempo y entro en
un proceso reflexivo; en un determinado momento, surge una idea mas consolidada, y si estoy
en el ordenador hago un esbozo muy préximo a los resultados finales; pero si me encuentro
en otra situacion, trazo un diagrama rapido que me permite recordar lo esencial de la idea; en
determinado momento, lo desarrollo en el ordenador.

Hago bocetos muy precisos de mis disefios que son milimétricamente ejecutados con programas
adecuados por profesionales en alta resolucion para su impresion.

Cuando son iniciativas propias, destinadas normalmente a la Red para dispositivos, termino por
cerrar el proyecto en un archivo jpg, y yo mismo lo distribuyo.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Siempre tengo la informacidn precisa en relacion a lo que voy a disefiar. He de aclarar que los
carteles que he disefiado relacionados con el teatro normalmente anunciaban, por ejemplo, un
festival, y la informacidn tenia otras claves; el esfuerzo se centraba en concretar una imagen que
globalmente expresara el contenido general del evento.

El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

Tal como yo imagino, no, Pero si ha ampliado los limites de las decisiones. Es mas cdmodo un
maletin amplisimo de familias tipograficas que no se agotan y el cambio en tiempo real de los
cuerpos y la composicion de los textos, que los procedimientos artesanales; también disponer
de combinaciones cromaticas hasta el infinito y, sin duda, la adecuacién a la evolucién de los
sistemas de impresion.
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La composicion creo que pertenece a otro rango de decisiones, aunque el ordenador facilita
busquedas mas audaces. Debido a que puedes «Guardar como...», no te da pereza llegar a las
ultimas consecuencias. También esta cualidad encierra una trampa: la indecision.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?

Sin duda, sobretodo en lo concerniente a la ejecucion final. No me gustan los efectos
innecesarios, pero garantizan la calidad de los acabados que decidas de manera acertada. Antes,
por poner un sencillo ejemplo, el uso de una trama era un problema, porque se entrapaba y quiza
su pegamento acumulaba impurezas, por lo que yo evitaba usarlas. Ahora es maravilloso poner
una trama, de la densidad que necesites.

El ordenador ha aumentado la independencia del autor respecto a la intervencién de otros
agentes; el disefiador es soberano en sus decisiones formales como ocurre como el pintor o el
escultor.

¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

El ordenador ha ampliado mis registros, y aunque el estilo depende de cierta manera de

concebir el mundo y del pensamiento, creo que ha permitido descubrir determinadas cuestiones
estilisticas personales. El ordenador ha llevado a una percepcion vigente la plastica y la apariencia
de los disefios.

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

Para mi el ordenador es arte en si mismo y a mi trabajo ha afiadido hechos emocionales
que superan los meras cuestiones formales; un determinado estado que tiene que ver con
la satisfaccion de la integracion de todos los recursos imaginable que antes eran campos
independientes.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Inicialmente y en términos generales creo que fue asi. El medio marcaba demasiado la solucion.
La idea de disefio asistido por ordenador es en cierto modo engafiosa, porque el medio no
garantiza las ideas; potencia el mensaje si tienes ideas.

El ordenador democratizo el disefio y ha facilitado el acceso a un mayor nimero de personas a
esta practica. Al sustituir las habilidades manuales por comandos, cayeron muchas barreras.

Pero también ha ocurrido que el autor es también el operario; en cierto modo, la profesion ha
derivado a una proletarizacién.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?

Opino que ocurren las dos cosas cuando la solucidn se confia en el mero hecho de utilizar un
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medio muy potente. Creo que el ordenador, como los medios de otras etapas histdricas del
disefo, no garantiza una solucion acertada. El ordenador, al disponer de infinitos recursos, puede
evidenciar la falta de ideas. Ocurre con frecuencia que los efectos no dejan ver el mensaje.

La densidad de informacion accesoria impide la lectura. Las posibilidades de combinaciones
cromaticas infinitas puede incurrir en contrastes que no sean visibles cuando se impriman. La
pantalla es maravillosa, pero engafiosa, porque la simulacidn no es la realidad. Los problemas de
luminosidad entre fondo y figura y los contraste cromaticos de complementacién aparecen con
mucha frecuencia como errores.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

Aun cuando existe un ser andaluz, la generalizacion de los medios informaticos tiende a una
visién mas global. La mayor parte de los software, por no decir todos, han sido escritos por
americanos y las opas estan a la orden del dia; cierta corporacion ha comprado programas que
eran alternativas para hacerlos desaparecer y este monopolio también tiene su impronta formal
en una generalizacién del disefio. Si conoces un ordenador, conoces todos. Quiero decir que el
medio tendrd mas peso que las caracteristicas dramaticas de la identidad de un territorio y los
gustos de las compaifiias teatrales.

Te consideras;

Basicamente me dedico a la pintura y me considero pintor. Cuando disefio me considero
disefiador. El ordenador ha ampliado mis posibilidades creativas y pienso que soy un artista
multimedia.

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Me consideraba pintor.

OBSERVACIONES:

El software ha puesto en crisis hasta su desaparicién medios muy sélidos y poderosos. Creo
que la figura de disefiador-autor es muy fragil y esta en proceso de desaparicion, sustituida
por corporaciones, y por la propia autosuficiencia de la empresa. Siempre hay un empleado,
funcionario con un perfil artistico que espera una oportunidad para realizarse, sin tener que
discurrir por el camino inestable de una vocacion artistica. Es paraddjico que cuando se ha
logrado una culminacién técnica, la invencién remita.

Ademas, si observamos la evolucién de este medio en la Ultimas décadas, veremos que se ha

caracterizado por su rapida evolucion técnica, con periodos cada vez mds cortos, y caracterizado
por la inestabilidad. En realidad, es dificil prever lo que ocurra mafiana.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Roberto Luna Fernandez

Formacion

Licenciado en arquitectura. Universidad de Sevilla

é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?
Constructivismo principalmente, racionalismo y Bauhaus

¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Letras y tramas transferibles, y peliculas de color transferibles para aplicar el color. Mas tarde se
componian estos colores en fotomecanica. Sistema de impresidn offset. Utilizaba pocas tintas no
por necesidades del presupuestos sino por objetivos minimalistas.

éSobre qué afio comienzas a trabajar profesionalmente?
1977

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
Dejo la actividad del cartel a mediados de los 80

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Ninguno

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Antes, siempre sobre mesa de dibujo, no a mano alzada.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Si. Todo.

El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
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éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Pienso que con tantas posibilidades como nos ofrecia el ordenador personal era dificil no
perderse en el camino. Creo que perdio fuerza el concepto en pos de la forma por el abanico de
recursos magnificos que nos ofrecia la nueva herramienta.

Como metéfora, un ejemplo arquitectdnico; Antes, los pueblos blancos de Andalucia conservaban
su esencia, hegemonia y una construccion sostenible y eficiente. Pero eso no era debido a que
sabian lo que se hacian, sino que hacian lo que podian con los materiales de que disponian. En
cuanto esto cambia e irrumpen nuevos materiales (azulejos y gres, uralitas, persianas de plastico,
bovedillas de hormigdn, etc...) estas casas se renuevan o construyen de cero con estos nuevos
materiales que, lamentablemente, dan la espalda a toda esa tradicion eficiente y respetuosa con
el medio ambiente, y los conjuntos pierden la belleza que los hacian singulares.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?
Si

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No

Te consideras;
Fotdgrafo, actualmente

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Arquitecto y disefiador gréfico.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Isabel Martin Moreno

Formacion.

Licenciada en Bellas Artes, especialidad Disefio.

é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?
Pop, Constructivismo, Bauhaus.

é¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Con Letraset, papel fotografico.

Trabajaba a una tinta y dos tintas.

Impresidjn offset

Fotografia, fotomontajes, acuarela, rotuladores.

éEn qué ano comienzas a trabajar
1985

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
En 1989

éSobre Mac o PC?
Mac

é¢Hoy dia, esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo anotaciones en papel, o trabajas
directamente en pantalla?
Hago bocetos en papel primero y luego sigo en la pantalla.

éEl ordenador personal cambié tu forma de trabajar y los procedimientos empleados?

Me ha facilitado el trabajo ya que la herramienta ofrece muchas opciones (tipograficas y de color)
aunque hay que saber qué pedirle.

En cuanto al color, lo que ha facilitado la impresidn son las nuevas técnicas de impresion
(maquinas a 5 colores, indigo, Lasser).
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éCrees que tu obra se ha enriquecido con el uso del ordenador?
Si.

¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?
En parte si.

éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

Pues no se como habria sido sin ordenador. Imagino que si, aunque no sabria concretarlo.
éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Nos hizo trabajar de otra manera, convirtiéndonos en disefiadores, correctores, fotomecanicos...
Y ya se sabe, «El que mucho abarca...»

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

Creo que no.

Te consideras;
Disefadora.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Carlos Ortega

Formacion.

Fotdgrafo profesional y disefio autodidacta.

¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?
Ninguno

éQué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Textos: Los componia con letraset manualmente.

Color: Pantone orientativo y en la tirada de imprenta a pié de maquina.

Tintas: De una a tres y excepcionalmente cuatricomia.

Impresion: Offset

Procedimientos plasticos: Fotografias, fotomontajes y solarizaciones usando pelicula lith.

éSobre qué aifio comienzas a trabajar profesionalmente?
Fotdgrafo profesional: 1965. Disefio fotografico: 1971

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
No lo llegué a usar en carteles de teatro.

éSobre Mac, u otro sistema operativo?

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Ya no estoy en activo, me jubilé en 2008. Cuando trabajaba el trabajo lo realizaba principalmente
en el laboratorio fotografico.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Pertenecia al grupo de teatro independiente Esperpento donde realizaba funciones de fotdgrafo,
actor, iluminacidn, etc. Cuando disefiaba un cartel para una obra tenia bastante conocimiento de
la misma.

En los casos que la compaiiia no fuera de Sevilla, me documentaba con el dossier recibido.
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El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

No llegué a usar el ordenador en los carteles de teatro.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?

¢éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la gréfica y el lenguaje grafico?
El ordenador ha sido un gran avance para la creatividad pero no puede suplirla.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido? En Andalucia.

Por su cantidad de recursos es facil camuflar las carencias profesionales.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No

Te consideras;
Fotégrafo y disefiador fotografico.

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Fotdgrafo y disefiador fotografico.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Manuel Ortiz Dominguez

Formacion.
Licenciado en Bellas Artes. Estudio propio desde 1993
¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

Las vanguardias histdricas, especialmente cubismo y dadaismo. También la abstraccion
expresionista y el pop. Desde Picasso, Matisse o De Chirico a Oldenburg y Barnett Newman.
También grafistas como Milton Glaser o Saul Bass y dibujantes como Winsor McCay, Wil Eisner,
Hergé, Mattotti y un largo etcétera

éQué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Gran variedad de técnicas y recursos, especialmente dibujo, pintura y collage. Tipografias
realizadas a mano, también transferibles o fotocompuestas. Artes finales en cdmara de
reprografia o directamente originales sobre papel.

éSobre qué afio comienzas a trabajar profesionalmente?
Mediados de los ochenta

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
En torno a 1990. Sobre esa fecha lo utilizaba como apoyo, no era aun el instrumento fundamental
en que se convertiria afios después

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Sélo Mac

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?

Habitualmente, el proceso creativo comienza sobre una hoja de papel. El Iapiz me sirve para
pensar sobre el concepto que quiero desarrollar, a veces, incluso, estos bocetos se convierten en
esquemas y dibujos muy elaborados, llegando a formar parte directa del trabajo final.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el
director...?

Siempre leo el libreto, o al menos el argumento, y escucho la obra (me refiero, claro esta a las
Operas)
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El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

Como ya te comentaba, sigo utilizando materiales tradicionales a la hora de concebir un cartel,
un logotipo o cualquier objeto de disefio, sin embargo, es obvio que ya desde el principio del
proceso piensas en todos los recursos disponibles que los programas al uso te ofrecen. Es decir,
la tecnologia esta presente desde el comienzo de ese proceso aunque el ordenador aun esté
apagado.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
Si

éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

Es inevitable, los resultados que puedes obtener eran inimaginables hace veinticinco afos.
Dicho esto, creo que el fondo creativo, los conceptos y la forma de pensar cada una de mis obras
permanece.

éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

Especialmente en cuanto al uso de la tipografia. La versatilidad y rapidez que ofrece la
computadora hace que te lances a soluciones que con anterioridad eran complejas y lentisimas.
Esto es extensivo al resto de recursos que te puedas imaginar.

Sin embargo, la sintaxis permanece, el lenguaje se sitla en un plano superior al de las
innovaciones tecnoldgicas. O, al menos, eso creo.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

Habria que hacer aqui una diferenciacion clara entre el disefiador como creador o, si quieres,
estudioso que analiza un proyecto desde el fondo del objeto del disefio y otro tipo de
profesionales que se limitan a un manejo mas o menos profundo de unos sistemas y programas
sin dotar de contenido a la obra.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido? En Andalucia.
Creo que mas o menos he contestado con la anterior pregunta.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No he estudiado demasiado el tema como para darte una respuesta

Te consideras;
No sabria decirte

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Tampoco sé responderte muy bien a esto.
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: JOsé Fernandez Oyarzabal

Formacion.
Arquitecto. Autodidacta
é¢Quiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

Movimientos: Los petroglifos y las pinturas de signos murales de la prehistoria, Las vanguardias
artisticas del primer cuarto del siglo XX, La Bauhaus. La Escuela Suiza, los grafitti.

Disefiadores: Mannuzio, Bodoni, Bernhard, los Beggarstaff, Cassandre, Bayer, Renner, Miedinger,
Glaser, Troxler, Corazon....

¢Qué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de
trabajar con el ordenador personal?

Los textos, a mano con indicaciones a la imprenta o con letraset. Técnicas: multicopista, fotocopia,
offset. Usé todas las técnicas y ademas me gustaba experimentar, como por ejemplo sacar el
papel de la fotocopiadora antes de que terminara el proceso y emborronar el toner no fijado,
salpicar de agua la plancha de offset antes de insolar, colorear con tizas las fotocopias, recortar
con tijeras, etc.

ésobre qué afio comienzas a trabajar profesionalmente?

No lo sé; desde 1971, que terminé la carrera, simultaneé la arquitectura con el disefio. Poco a
poco me fui decantando por la segunda actividad, aunque nunca dejé del todo la arquitectura. Y
los ultimos afos he trabajado mucho el disefio urbano.

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
En el 2000

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Siempre Mac.

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?
Siempre antes el lapiz.

Antes de realizar un cartel ¢leias el libreto de la obra, acudias a los ensayos, hablabas con el

director...?
No necesariamente. Por lo general con mis conocimientos me era suficiente.
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El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

Claro, es natural, aunque con frecuencia el uso del modelo digital generé conflictos con la
imprenta, sobre todo en la interpretacion del color. Antes, con el arte final en papel la fidelidad al
original era inexcusable.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
Creo en la capacidad enriquecedora del progreso.

Piensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

No, creo que no.

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?
Si, los degradados salen mejor que con el aerdgrafo y las letras mas derechas que con el letraset.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la gréfica y el lenguaje grafico?
Si, odio la comic sans.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima

la realizacién por encima del contenido?

En Andalucia. Si, no es raro oir lo de que «eso lo hace mi nifio son su ordenador». Y gente que
hace logos a 50 euros.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No.

Te consideras;
Disefiador

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Disefiador gréfico y arquitecto

OBSERVACIONES:
¢Pero aun existen carteles?
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Cuestionario

«El cartel teatral en Andalucia
en el cambio hacia la grafica digital. 1960-2000»

Nombre: Juan Vida

Formacion.

Geografia e Historia, Historia del Arte, Universidad de Granada
Autodidacta
Auténomo

éQuiénes o qué movimientos plasticos han podido influenciar en tu actividad profesional?

Milton Glaser
Diego Lara
Alberto Corazdn

éQué procedimientos o técnicas graficas empleabas para realizar un cartel antes de trabajar con
el ordenador personal?

Los textos los componian con tipografia transferible (Mecanorma y Letraset). También con tipos
de tipografia movil fotografiando la copia impresa y amplidandola posteriormente y, mas tarde,
con las primeras computadoras de IBM en talleres profesionales de fotocomposicion.

Trabajé mucho con tintas planas aplicando el proceso de la serigrafia a la imprenta offset.
Empleaba el collage como base fundamental, descomponiendo los colores en diversas tintas
planas. También utilicé la cuatricromia tradicional

éSobre qué aifio comienzas a trabajar profesionalmente?

El primer trabajo de imprenta lo hice en 1977 para Poesia 70, pero profesionalmente, es decir

facturar, hacia 1980.

¢En qué afo comienzas a utilizar el ordenador personal?
En mi taller, 1999-2000

éSobre Mac, u otro sistema operativo?
Con Mac (G4) y periféricos de Sony y Epson

Hoy dia, antes de realizar un cartel ¢ esbozas o concibes las ideas dibujando o haciendo
anotaciones en papel, o trabajas directamente en pantalla?
Directamente sobre la pantalla.

Antes de realizar un cartel

Leia el libreto y hablaba con el director.
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El ordenador personal écambié tu forma de realizar carteles y los procedimientos empleados?

Mas en el método que en el concepto. Con la implantacion de la informatica en el proceso de
impresion se abandond el empleo de tintas planas, imponiéndose la cuatricromia como proceso
casi Unico. La tipografia cambié de forma radical, pasando a formar parte esencial del disefio.

éCrees que tus carteles se han enriquecido con el uso del ordenador?
Por supuesto que si

éPiensas que ha cambiado tu grafica debido al uso del ordenador?

El estilo no. El método si

¢éPiensas que ha cambiado tu lenguaje grafico debido al uso del ordenador?

El estilo no ha cambiado, pero se ha enriquecido exponencialmente al controlar desde un mismo
teclado todo el proceso.

éConsideras que el ordenador personal aliend, en un principio, la grafica y el lenguaje grafico?

El ordenador es una herramienta en manos de cualquiera que depende del talento del que lo
utiliza.

éCrees que la nueva herramienta camufla las carencias profesionales o que prima la realizacion
por encima del contenido?
Creo que la herramienta utilizada sin talento no mejora el producto.

éCrees que se puede hablar de una identidad propia andaluza, en cuanto a la grafica del cartel
teatral?

No tengo constancia de tal cosa.

Te consideras;
Artista plastico

Y durante aquellos aios, antes del siglo XXI, te considerabas:
Artista plastico.
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Esta tesis se terminé en Sevilla en octubre de 2015
y se imprimié en Madrid, en los talleres Truyol digital S.A.
Se han realizado 11 ejemplares,
encuadernados en rtstica con solapas,

en papel estucado mate 150 gramos.
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