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Los fotografos y el acto fotografico en la filmografia
de Pedro Almodédvar

Nekane Parejo, Universidad de M4laga, Malaga, Espafia (nekane@uma.es)

RESUMEN | Entre los personajes de las peliculas de Pedro Almodévar destacan
los relacionados con las profesiones artisticas: cantantes, musicos, directores de
cine, guionistas, actores, escritores, pintores, escultoras, etc. Esta investigacion se
centra en la figura del fotégrafo para establecer cémo se muestra al fotégrafo y al
acto fotografico enla filmografia de Almodévar. El segundo objetivo es determinar
cudles son las tipologias m4s habituales y los atributos que las definen. Para ello,
se realizé un andlisis de contenido cualitativo de la produccién integra de este
director, delimitando una muestra de once peliculas cuyo rasgo comin es la
presencia del fotégrafo y como unidad de andlisis las escenas que este protagoniza.
Seelaboraron algunastipologiasa partir de una clasificacién de elaboracién propia
basada en investigaciones anteriores (Dubois, 2013; Parejo, 2011). Se concluye que
enla filmograffa de Almodévar se priorizan los actos fotograficos de profesionales
retratando a famosos y se observa una evolucién del fotégrafo profesional hacia la
caracterizacién de otros roles, como el voyerismo, la fotografia doméstica y la de
imagenes robadas.

PALABRAS CLAVE: personajes fotégrafos; director de cine; Pedro Almodévar; acto
fotografico; andlisis de contenido; cine.
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ABSTRACT | Among the characters in Pedro Almodévar’s movies stand out those related
to artistic professions: singers, musicians, film directors, screenwriters, writers, painters,
sculptors, etc. This research focus on the figure of the photographer. W ask about how
the director characterizes this figure, to respond to two objectives: to establish how the
photographer and the photographic act are shown in Almodévar’s photograph and to
determine which ones are the most common typologies and characteristics that define
them. T The film production by this director was analyzed trough a qualitative content
analysis, , focused ed ed on sample of eleven films whose common feature is the presence
of the photographer. Therefore, the units of analysis correspond to the scenes in which the
photographer is having the leading role and allow to elaborate typologies, based on previous
investigations (Dubois,2013 and Parejo,2011). We conclude that in Almodévar's filmography
the photographic acts that show professionals portraying celebrities are prioritized and, on
the other hand, an evolution of the professional photographer towards the characterization
of other roles such as voyeurism, domestic photography, and stolen images.

KEYWORDS: photographer characters; film director; Pedro Almodévar; photographic act;
content analysis; cinema.

RESUMO | Entre as personagens dos filmes de Pedro Almodévar, destacam-se aqueles
relacionados as profissdes artisticas: cantores, musicos, cineastas, roteiristas, atores,
escritores, pintores, escultores etc. Esta pesquisa foca-se na figura do fotégrafo a fim
de estabelecer como o fotégrafo e o ato fotografico sdo apresentados na filmografia de
Almodévar. O segundo objetivo é determinar as tipologias mais comuns e os atributos
que as definem. Foi utilizada a andlise de contetido qualitativa que parte de toda a
producéo deste diretor, delimitando uma amostra de onze filmes cuja caracteristica
comum ¢é a presenca do fotégrafo e como unidade de andlise s&o as cenas em que
ele desempenha o papel principal. Algumas tipologias foram elaboradas a partir
de uma classificacéio baseada em pesquisas anteriores (Dubois, 2013; Parejo, 2011).
Conclui-se que na filmografia de Almoddvar se priorizam os atos fotograficos de
profissionais retratando pessoas famosas e observa-se uma evolu¢io do fotégrafo
profissional na caracterizagdo de outros papéis como o voyeurismo, a fotografia
doméstica e as imagens roubadas.

PALAVRAS CHAVE: personagens fotégrafos; diretor de cinema; Pedro Almodévar;
ato fotografico; andlise de contetido; cinema.
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INTRODUCCION Y OBJETIVOS

Fotégrafos y cineastas comparten en sus modos de produccién un historial
tecnolégico y formas de expresién creativas. Esta situacién ha propiciado un
didlogo constante entre las profesiones que ambos ejercen, a la vez que diversos
trasvases en la practica de su actividad. Un recorrido por su historia da cuenta
de distintas posibilidades, que se materializan en fotégrafos que incursionan en
el medio cinematografico (Man Ray, Lazlo Moholy Nagy, Henry Cartier Bresson,
William Klein, Larry Clark, Robert Frank...), directores de cine que provienen
de la fotografia (Stanley Kubrick, Agnés Varda, Carlos Saura...) y cineastas
que compaginan su trabajo con la fotografia (John Waters, David Linch, Peter
Greenaway, Wim Wenders, Pedro Almodévar...). En este sentido, cabe destacar
la publicacién Cine de fotégrafos (Ledo, 2005) y el monogréfico de la revista Exit
titulado Fuera de campo (2001).

Algunos de estos trasvases son de interés para visualizar cémo los cineastas
han acogido la figura del fotégrafo en sus producciones. Desde esta particular
consonancia entre el cineasta y la representacion del fotégrafo, este texto se plantea
dos objetivos especificos. El primero busca responder a cémo este director de cine
caracteriza a los personajes fotégrafos y el acto fotografico en sus peliculas. El
segundo, cudles son las tipologfas a las que se acoge esta figura. Es preciso sefialar
que en este articulo no se analizaran los directores de fotografia de las peliculas
de Almodévar, asunto ya abordado por Montesinos Soudry (2011).

Es necesario recordar que los primeros papeles protagonistas de un fotégrafo
cinematografico se encuentran en el cine mudo. Es el caso de la pelicula de 1928 El
fotégrafo (The Cameraman, de Edward Sedwick), en la que Buster Keaton caracteriza
a un fotégrafo de retratos callejeros. Se trata de una produccién altamente
significativa, donde el personaje principal reemplaza la cdmara fotografica por
la que le facilitan en su nuevo trabajo en la Metro-Goldwyn-Mayer. En ese caso
la mirada del operador fotografico da paso a la del cinematografico. Otra muestra
paradigmdtica en la incursién de la figura del fotégrafo en el cine que permanece
hasta nuestros dfas es aquella que capta registros no autorizados. Lo que a partir
de los afios 60 conocerfamos con el término paparazzi, que surge por primera vez
en la pelicula La Dolce Vita (Federico Fellini, 1960), cuando Marcello Mastroianni
llama al fotégrafo que le acompafia paparazzo, ya estaba presente en Ha entrado
un fotégrafo (Picture Snatcher, Lloyd Bacon, 1933). Aqui, el protagonista retrata una
ejecucion en la silla eléctrica sin ser visto. Para ello emplea un mecanismo disefiado
por él mismo, en el que la cdmara oculta en la parte inferior de su pantalén es
accionada mediante un cable disparador que esconde en la bragueta.
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MARCO TEORICO

Los objetivos expuestos implican considerar los estudios previos que conforman
el marco tedrico en tres direcciones: la de las vinculaciones entre fotégrafos y
directores de cine, la de los estudios sobre la cinematografia de Pedro Almodévar
y la de los trabajos fotograficos de Pedro Almodévar de forma especifica.

En relacién con la primera, las aportaciones de Phillipe Dubois (2013) en
Fotografia & Cine describen cémo el medio fotografico se introduce en otras artes
visuales y cdmo, en concreto, “examina el territorio en el que el cine se hace foto
o la fotografia se hace cine” (p. 10).

También resulta de especial interés la visién de Pantoja (2014) sobre la
fotograffa como pretexto para la creacién cinematografica. El autor defiende que
“la participacién de fotégrafos en el cine como la de cineastas en la fotografia
se ha establecido como un didlogo que ha derivado en la creacién de una visién
plenamente de autor y en un trasvase de creatividad poco usual” (p. 72). Segtin
Olivares (2001), algunos directores de cine han considerado la fotografia “como
un lenguaje diferente” (p. 9).

Otras publicaciones querelacionanafotégrafosy cineastasinvestigan sobre cémo
muestra el cine la vida de una decena de reconocidos fotégrafos (Esparza y Parejo,
2011) y los rasgos comunes de estos profesionales en determinados metrajes (Parejo,
2011), para en tltima instancia aglutinarlos en cuatro tipologias: los paparazzi, el
fotégrafo de guerra, del fotégrafo voyeur al fotégrafo investigador y las biografias
(es decir peliculas que cuentan la historia de vida de un fotégrafo o biopics).

En cuanto alos estudios sobre la cinematografia de Pedro Almodévar, algunos
dan cuenta de larelevancia de laidentidad en su cinematografia (Thibaudeau,2013).
Saavedra y Grijalba (2020) se centran en los estereotipos; Thibaudeau (2013)
focaliza su investigacién en este mismo aspecto, abarcando no solo la identidad de
los individuos, sino también la de las obras. No obstante, aquf se han considerado
especialmente los estudios sobre la intertextualidad. Destacan los de Poyato (2012,
2015) en relacién con los procesos intertextuales en sus peliculas y sus temdticas,
asi como los estudios de Melendo (2012) sobre la naturaleza metafilmica de Los
abrazos rotos. Esta autora sefiala que “Almodévar encuentra un método eficaz
en el metacine para meditar y teorizar sobre la imagen y su evolucién” (p. 41).
Otras investigaciones se centran en la caracterizacién de los personajes, aspecto
relevante para nuestro objeto de estudio. En el caso Los abrazos rotos, Broullon
Lozano (2011) sefiala una serie de rasgos comunes de los personajes como “la
transferencia de aspectos autobiograficos, una acentuada dimensién psicolégica
en su presentacién y situaciones que rozan la locura y la mostracién del artificio
del cine” (pp. 139-140).
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En relacién con la tercera via propuesta -los trabajos de Pedro Almodévar
como fotégrafo- uno de los rasgos de su filmograffa es su marcado caricter
autorreferencial, que encontramos cuando inserta como personaje a un director
de cine. Ello puede observarse en La ley del deseo (1987), Atame (1990), La mala
educacién (2004), Los abrazos rotos (2009) o Dolor y Gloria (2019). En funcién de esa
autorreferencialidad recién aludida, es relevante tener en cuenta que este cineasta
en ocasiones ejerce de fotégrafo.

La relacién de Almodévar con la fotograffa no se limita a los momentos en los
que en el guion lo introduce como personaje, cuando incluye fotografias en los
decorados o como férmula para hacer avanzar la narracién. Estos dos dltimos
aspectos, que aqui se espera contribuir a completar con el estudio de la figura del
fotégrafo, se han tratado en profundidad previamente, desde la perspectiva de la
fotografia en el cine de Pedro Almodévar (Parejo, 2020).

Almodévar también capta imégenes fijas con su cdAmara. Enla obra del cineasta
como fotégrafo se aprecia una trayectoria que se inicia con imagenes de los rodajes
hasta series ajenas a estos y que conforman un trabajo creativo propio, que evoca
su cinematografia. Alas primeras pertenecen las fotografias del rodaje de Hable con
ella (2002), con las que se elaboré un catélogo y se expusieron en distintas sedes
de la Fédération Nationale d Achats des Cadres, FNAC, en 2002. Precisamente, en
ese catdlogo, en Consejos FNAC se subraya: “la mirada del director sobre el rodaje
de la pelicula, y poder descubrir a un Almodévar fotégrafo que ofrece escenas de
su pelicula desde un punto de vista diferente al que se puede ver en la pantalla
grande” (FNAC Espafia, 2002). Posteriormente, con motivo de los rodajes de Volver
(2006), de Los abrazos rotos y de La piel que habito (2011) se publican sendos diarios
ilustrados con imégenes del cineasta. Especificamente, destacan una serie de
imégenes fijas que corresponden a las pruebas de vestuario y de maquillaje de
Los abrazos rotos, que remiten directamente a la sesién fotogréafica del protagonista
de la pelicula (Lluis Homar) con Lena (Penélope Cruz), pero en las fotografias se
aprecia un mayor numero de estilos a los que no se tiene acceso en el metraje. Se
trata de una serie que se caracteriza por la espontaneidad y donde nuevamente la
funcién “de promocién la adquieren al ser interesante la propia visién del director”
(Virué Escalera, 2012, p. 138).

En cuanto a las fotografias con entidad propia, y extrinsecas a los rodajes, es
preciso subrayar una primera exposicién en La Fresh Gallery en septiembre de
2017 titulada Bodegones Almodévar, en la que usa “dos fondos, lo que ve en su oficina
hacia la izquierda, y un enchufe y una ventana de su cocina” (Belinchén, 2018).
Son 60 imagenes que muestran en clave pop objetos cotidianos que el cineasta ha
ido adquiriendo y, lo que es més significativo para nuestro objeto de estudio, que
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han formado parte de los decorados de sus peliculas. En esta misma linea, pero
con un estilo més pictérico, presentd en junio de 2018 la coleccién Vida Detenida
enla galerfa Marlborough. De acuerdo con Enrique Portocarrero (2018) se aprecia
una conexién con su filmograffa:

Aunque ese no es el objetivo de la muestra, es dificil no pensaren ese vinculo
cuando se repasan unas imagenes que recuerdan por su tono a fotogramas
de su cine. Son dos disciplinas que comparten una armonia, una estética
determinada -sefia de identidad de su trabajo-, una iluminacién e incluso
una composicién (parr. 8).

METODOLOGIA

En funcién del caracter de esta investigacién, se considerd idéneo utilizar
un andlisis de contenido cualitativo. Este método permite analizar las peliculas
del autor objeto de estudio en funcién del caso de los fotégrafos que aparecen en
ellas como personajes y determinar las tipologias que se encuentran presentes,
asf como las acciones que desempefian en los filmes. Con base en Wimmer y
Dominick (1996), quienes exponen cinco posibles 4mbitos en los cuales el an4lisis
de contenido resulta efectivo, se recurrié a examinar la imagen de grupos
sociales especificos.

Este método nos lleva a considerar toda la filmografia de Pedro Almodévar (22
largometrajes) como universo de la investigacién. Una vez revisado, se procedi6 a
acotar una muestra de 11 peliculas en las que aparecen fotégrafos como personajes:
Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén (1980); Laberinto de pasiones (1982); Entre
tinieblas (1983); ;Qué he hecho yo para merecer esto? (1984); La ley del deseo (1987);
Tacones lejanos (1991); Kika (1993); Carne trémula (1997); Hablé con ella (2002); Los
abrazos rotos (2009), y Madres paralelas (2021).

El criterio de esta seleccién ha estado estrechamente vinculado con el
establecimiento de la unidad de anélisis que como sefiala Lozano (1994) es “el
elemento especifico del mensaje del cual se extraer4 la informacién” (p. 144). En
este caso, son las escenas en las que la figura del fotégrafo estd presente. En este
punto, debemos aludir a Berelson (1952) que inclufa entre las posibles unidades
del analisis a los personajes.

Llegadosaeste punto, se establece unaserie de categorias que se corresponden con
las diversas tipologias que aparecen en los personajes de las escenas seleccionadas.
Esto nos ha llevado, en un primer momento, a analizarlos por separado para
posteriormente reagruparlos en funcién de los elementos analogos con los que
cuentan y organizarlos bajo un epigrafe representativo de estos lugares comunes.
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A partir de estas consideraciones, se han establecido cinco tipologias: los fotégrafos
profesionales que devienen en el voyerismo, los fotégrafos cuyo objetivo son los
famosos, los fotégrafos que inmersos en el metraje se corresponden a un fotégrafo
real, los directores de cine que recrean fotografias, y los de documentacién
policial en su doble vertiente, en el desempefio de su trabajo y el que adopta el
rol de los paparazzi.

RESULTADOS. LOS FOTOGRAFOS EN LAS PELICULAS DE ALMODOVAR: TIPOLOGIAS.

A continuacidn, se sintetizan los resultados en una tabla que aglutina las
11 peliculas que se confrontan con las cinco tipologias que se reiteran en las
peliculas de Almodévar. Posteriormente, se aborda cada una de estas tipologias
para precisar en qué momento de la narracién filmica aparecen y cudl ha sido
su evolucién (tabla 1).
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Pepi, Luci, Bom y otras
chicas del montén X
(1980)
Laberinto de pasiones X Pablo Pérez
(1982) Minguez
Entre tinieblas (1983) X
¢Qué he hecho yo para
merecer esto? (1984) X
La ley del deseo (1987) X
Tacones lejanos (1991) X X
Kika (1993) X
Carne trémula (1997) X
Hablé con ella (2002) X
Los abrazos rotos (2009) Inge Morath X
Madres paralelas (2021) X X

Tabla 1. Tipologia de personajes fotografos en las peliculas de Pedro Almodovar

Fuente: Elaboracién propia.
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Del fotégrafo profesional al voyeur

Losfotégrafosdelaspeliculasde Almodévarse caracterizan porno serprotagonistas,
a excepcién de Janis (Penélope Cruz) en Madres paralelas y Ramén (Alex Casanova),
cuyo trabajo en Kika se fundamenta en manipular fotografias para obtener collages.
De hecho, José Luis Sanchez Noriega (2017) estudia las profesiones que encarnan los
personajes en cada una de sus peliculas y, a pesar de que se aprecia un alto nimero
de profesionales del &mbito creativo, el fotdgrafo solo esta presente en Kika.

En este largometraje se aprecia su aparicién ya en los titulos de crédito. Estos
comienzan con unos destellos de flash a través de una cerradura sobre el cuerpo
de una mujer que se estd desnudando. La imagen se congela y los titulos de crédito
dan cuenta del titulo del filme que funde en rojo con un collage de Dis Berlin.
Almodévar subraya que, mientras caracterizaba a los personajes, descubrid la obra
de este artista que “fue como una revelacién porque a través de esas imégenes se
entendia mucho mejor al personaje” (Bonet, n.d., parr. 1). Asimismo, destaca que
sus imagenes, “cientos de collages geniales, dominados todos ellos por el cuerpo
desnudo de la mujer, tratado siempre de un modo irracional, admirativo, tenso,
irénico, con grandes dosis de perversién y de un exhibicionismo hermético”
(Almodévar, 1993), retrataban a la perfeccién el talante de Ramén. Por otra parte,
la insercién del collage queda justificada porque se trata de la pelicula “donde
la estética se usa més directamente para entender una historia de la que refleja
claramente la 16gica del collage” (Holguin, 2006, p. 418).

A partir de aqui vemos que la aparente mirada de un voyeur da paso ala figura
de un fotégrafo realizando una sesién a una modelo que publicita lencerfa. La
escena destaca por los primeros planos y por cémo el metraje muestra este acto
fotografico en una toma en la que el fotdgrafo se encuentra sobre ella a escasa
distancia, mientras bruscamente le da sucesivas indicaciones. Sinchez Noriega
sefiala que “traumatizado por la muerte de su madre, Ramén ejerce su profesién
de fotégrafo como un auténtico voyeur (...) convierte las sesiones en un ejercicio
de seduccién o acoso sexual” (2017, p. 454).

Esta escena inicial, en la que el plano se abre para mostrar a todo el equipo
y que pertenece al Ambito profesional publicitario, encuentra eco en otras dos
posteriores. En la primera, Kika (Verénica Forqué) y Ramén estdn manteniendo
una relacién amorosa. A la par, él dispara convulsivamente una cAmara Polaroid,
mientras las copias se depositan en la mesilla. En un momento, le pasala cimara
a Kika! para que contintie con el contraplano fotogréfico, pero ella no consigue

1. Posteriormente, en La mala educacién hay una escena muy similar, aunque en esta pelicula la
grabacién se efectta con lacdmarade super8, que elahoradirector de unaeditorial, sefior Berenguer
(Lluis Homar) y antes padre Manolo (Daniel Giménez Cacho) le regala a Juan (Gael Garcia Bernal).
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concentrarse y tienen que dejarlo. Las concomitancias, en cuanto al proceder a
la hora del registro fotografico, son obvias, asf como el escenario. Sin embargo,
ahora se trata de fotograffa doméstica. Y no es balad{ esta afirmacién, ya que
paradéjicamente si en los créditos se presenta a Ramén como un profesional de
la fotografia, en el resto del metraje no le vemos ejercer su trabajo. Es mas, esto
enlaza con la segunda escena, donde se convierte nuevamente en un voyeur,
tal y como lo anunciaban los titulos de crédito. Aqui, la cAmara de cine capta
el encuadre de un teleobjetivo (m4s tarde se descubrird que se trata de Ramén)
que espia a Kika mientras es violada en su casa. De acuerdo con Agustin Gémez
Gémez, “como suele ser habitual en el director manchego, recurre a procesos de
intertextualidad para configurar alos personajes y los encontrard en peliculas que
tienen que ver con la mirada: La ventana indiscreta® y El fotégrafo del pdnico” (2012,
p. 77). Las referencias a la primera no se limitan a las escenas en las que Ramén
escruta con la cdmara fotogréafica a su novia, lo que se facilita por un decorado de
patio planificado, como sefiala Francisco Perales Bazo, para alentar el voyerismo
(2008), sino que se extienden al desarrollo narrativo. Ambos metrajes comienzan
con la presentacién de un fotégrafo profesional (en el caso de L.B. Jefferies (James
Stewart) de prensa y especializado en deportes) que deviene en un voyeur al que
no vemos accionar el disparador de su cdmara.

Respecto del papel interpretado por Penélope Cruz en Madres paralelas
(2021), cabe sefialar las concomitancias con el protagonista de Kika, pues ambas
producciones comienzan con una clara alusién a su profesién desde los titulos de
crédito. Asimismo, las referencias a otros artistas son obvias. Si en Kika habldbamos
de Dis Berlin, aqui la estética del fotégrafo William Klein resulta evidente. Otros
aspectos que comparten son el género fotografico al que se dedican, la fotografia
profesional publicitaria y la manera de abordarlo en relacién con el acto fotografico.
No en vano encontramos aqui claras similitudes entre los dos estudios fotograficos
y los equipos en los que la cdmara se detiene. Sin embargo, si el fotdgrafo de Kika
priorizaba cierta agresividad en las sesiones, las indicaciones de Janis a sus modelos
recuperan las férmulas tradicionales. Mientras la fotégrafa anima a sus retratados
a mostrar su mejor aspecto, estos intentan seducir a la cimara.

2. Serd una pelicula recurrente en la trayectoria de Almodédvar, a la que también se alude
en Matador (1986), cuando Angel (Antonio Banderas) espia a su vecina Eva (Eva Cobo), 0 en
Mujeres al borde deun ataque de nervios (1988), en el momento en el que Pepa (Carmen Maura)
mira las ventanas del edificio en el que vive la exmujer de la pareja que acaba de abandonarla,
Lucia (Julieta Serrano). El guifio a Hitchcock es evidente desde el primer momento, cuando
Pepa advierte a una bailarina en ropa interior en el marco de la ventana.
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Otro elemento para subrayar es cémo en Madres paralelas la actividad de la
fotégrafano selimita al registro de modelos, sino que también incluye la fotografia
de producto. Vemos desfilar ante el objetivo de Janis auténticos bodegones de
bolsos, gafas, pintalabios, zapatos... Esto calza con la apreciacién de Portocarrero
(2018), que establece una conexién entre la obra fotogréfica de Almodévar y la
cinematografica. Basta comparar estos bodegones de Madres paralelas, por ejemplo
el que recoge unos zapatos de tacén rojo, con los de las imagenes graficas de
Almodévar para constatar cémo estos objetos en clave pop comparten estética,
organizacién en el encuadre y colorido.

En el caso de fotégrafo profesional como personaje secundario, encontramos a
Manuel (Feodor Atkine) quien en Tacones lejanos (1991) propone a Becky (Marisa
Paredes) fotografiarla para un reportaje. En un principio, la diva de la musica no
acepta la oferta, pero cuando el reportero agrega que podrian llevarlo a cabo en
un rodaje en México, consiente. Tras esta presentacién, no le vemos en el ejercicio
de su profesién. En este sentido, solo se vuelve a hacer referencia a él en un titular
de periédico: “Fotégrafo que enamoraba a todas”.

El fotégrafo de famosos

Este sera precisamente un rasgo comun de los fotégrafos de las peliculas de
Almodévar: retratar a personajes famosos. Lo vemos en La ley del deseo (1987)
cuando después del estreno de su pelicula, el director de cine Pablo Quintero
(Eusebio Poncela) y su hermana Tina (Carmen Maura) salen a celebrarlo. Los
fotégrafos les retratan mientras ellos coquetean con la cdmara. La composicién
que sitda a Pablo y Tina elevados con respecto al fotégrafo resulta significativa.
Desde un plano opuesto, practicamente cenital y sin mirar por el visor, dispara
su cAmara el fotégrafo que capta la salida de la plaza de la famosa torera Lidya
(Rosario Flores) tras una cogida del toro en la plaza en Hablé con ella. Se trata de un
posicionamiento de cdmara que sugiere el desenlace (entrard en un coma profundo
que derivard en su muerte) tras ser herida por el toro.

También en Entre tinieblas la hermana de sor Rata del Callejon, que esté fingiendo
ser la famosa escritora Concha Torres (Chus Lampreave), est4 siendo retratada
mientras la entrevistan. Los fotdgrafos de estas imagenes se caracterizan por
tener un escaso protagonismo, bien porque van acompafiados de un redactor que
lleva el peso de la conversacién o porque estan fuera de campo, como en el caso
del de Hable con ella. Esto no es 6bice para que el registro carezca de relevancia.
Por ejemplo, en la primera, sor Rata del Callején descubre de este modo cémo su
hermana se estd beneficiando econdmicamente de su trabajo y la relevancia social
que este le proporciona.
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En esta misma linea, en Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén un fotégrafo
captura el momento en el que la décil mujer de un policia, Luci (Eva Siva), y la
integrante de un grupo punk, Bom (Alaska, Olvido Gara), estdn a punto de besarse.
Se trata de una imagen doméstica realizada con una Polaroid por la que quiere
cobrar 100 pesetas. Finalmente, la compra Pepi (Carmen Maura) para chantajear al
marido de Luci que la habfa violado dfas antes. Dolores Arroyo (2011) la considera
como una referencia a la cultura de masas: “Entre otros elementos de la cultura
popular se encuentran algunas fotos como la instantdnea que recoge el beso de
Bom y Luci durante una fiesta underground” (p. 262). Esta pelicula cuenta con otro
episodio en el que el acto fotografico estd presente. El mismo fotégrafo amateur
de la escena anterior, registra el concurso Erecciones generales, cuyo premio recae
sobre aquel que tenga el miembro més grande. El ganador requiere una felacién
por parte de Luci, que es retratada detalladamente.

Fotografos reales

Laberinto de pasiones supone una linea continuista al largometraje anterior, pero
con algunos matices. En esta produccién se localizan dos escenas con la figura
de un fotégrafo. La primera, con una presencia evidente, muestra al conocido
fotégrafo de la movida madrilefia Pablo Pérez Minguez retratando una escena
para el tltimo nimero de la fotonovela Foto Porno Sexy Killer. En esta se muestra
a Patti Diphusa (Fabio McNamara) en una sesién fotogréfica en la que una broca
amenaza su cuerpo cubierto de rastros de sangre. En el plano vemos también
a Almodévar, cuyas directrices siguen tanto la protagonista como Pablo Pérez
Minguez (a quien llama por su nombre) que dispara su cdimara compulsivamente
sobre Patti, situado en un idilico decorado, aunque, como sefiala Holguin (2006),
“Laberinto de pasiones se rodd, en parte, en el domicilio del fotégrafo Pablo Pérez
Minguez” (p. 168). De una forma m4s precisa tendrfamos que recordar las palabras
de Gallero sobre el estudio del fotégrafo (donde también se rodé esta pelicula):

Enelfondo, eracomoun club. Pero en vez de reunirnos solamente para tomar
copas, eran copas, drogas, intimidad, fotografia, ahora me desnudo yo, ahora
tedesnudoati... Alasnueve delanoche, Fabio de Miguel empezaba alanzar
pesetas contra los cristales para que le abriera la puerta. Cada vez venfa un
grupo diferente. Un dia se metfa Guillermo Pérez Villalta a pintar, y al dia
siguiente apareciatoda la troupe de Laberinto de pasiones a rodar. (1991, p. 86).

También la cdmara de cine nos hace participes de la autoria de Pablo Pérez
Minguez de una fotograffa en blanco y negro que muestra a Patti bajo el titular:
“La famosa estrella internacional del porno nos habla de los hombres” y, en la
parte inferior, la firma de Pérez Minguez (que también se encargé de la foto
fija de la pelicula).
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Alfinal de Laberinto de pasiones, tras la persecucién en el aeropuerto se localiza
la segunda escena. Aunque el fotégrafo no se ve en esta, la idea de foto promocional
es obvia. El manager del grupo musical ve la oportunidad de que dos chicas del
grupo musical de Sexi (Cecilia Roth), que se acaba de ir en un vuelo a Contadora
(Panamad) con el hijo del emperador de Tirdn, Riza (Imanol Arias), se retraten
con la princesa Toraya (Helga Liné). Las tres posan deliberadamente, mientras
el manager disfruta pensando en los réditos que le proporcionara esta imagen.

Pablo Pérez Minguez no sera el Gnico fotégrafo real al que se hace alusiénenla
cinematografifa del Almodévar. En Los abrazos rotos se hace referencia verbal a la
fotégrafa Inge Morath. En la segunda escena de la pelicula, Judit (Blanca Portillo),
representante del guionista y director de cine Harry Caine (antes Mateo Blanco
cuando no era ciego, en ambos casos interpretado por Llufs Homar), conversa con
este y con su ayudante Diego (Tamar Novas), a los que insta a que empiecen a pensar
en su proximo guion. El primero manifiesta que le gustarfa desarrollarla historia
de Daniel, el hijo menor con sindrome Down de Inge Morath y Arthur Miller. Harry
alude a un articulo de El Pais (Celis, 2007) en el que ley6 que el escritor le dejé en
un orfanato cuatro dias después de nacer. El didlogo de la pelicula se centra casi
exclusivamente en el abandono por parte del escritor y en un encuentro casual en
un acto publico, en defensa de un disminuido psiquico acusado de asesinato, en el
que Miller intervino en 1995. También se destaca que al final de este acto Daniel
se presenta a su padre y le abraza. Segiin Pedro Poyato, estamos ante uno de los
temas habituales en la filmograffa almodovariana, las relaciones paternofiliales:

Los abrazos rotos, plantea asi en su mismo arranque, el tema de la relacién
paterno-filial, mas no de caraa configurarun programanarrativoen tornoa
él, como lo demuestra el hecho de que alolargo del metraje nada més vuelva
a saberse de esa historia, ni de si finalmente, como era el deseo de Harry, se
convirtié en guion, sino sélo para incorporar una tematica que, en el plano
discursivo, vaa encontrar su continuacién en la escena siguiente, alli donde
Harry recibe la visita de Ray X, a propdsito también de la escritura de un
guion cinematogréfico. (2012, p. 9)

Si bien Ray X (Rubén Ochandiano) plantea un guion en el que un hijo (¢l
mismo) quiere vengarse de su padre porque lo anulé, esta linea argumental no
se corresponde con el punto de partida (la relacién de Arthur Miller con su padre).
Sin embargo, mas adelante se encuentra una conexién entre la informacién que no
proporciona la pelicula sobre el hijo de Arthur Miller e Inge Morath y la relacién
paternofilial entre Harry y Diego. El texto cinematografico omite la oposicién de
la fotégrafa a que fuera ingresado en la institucién mental y que “Morath visitaba
a su hijo casi cada domingo” (Noain, 2007), mientras que Miller nunca lo fue a ver.
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Esto evidencia dos paralelismos. El primero es que, aunque por motivos distintos,
tanto Miller como Harry cuando tienen a su hijo delante no lo reconocen. Este
ultimo porque desconoce que es el progenitor de Diego debido a que Judit lo ha
silenciado. Recordemos que no es la primera vez que Almodévar trata este tema;
ya en Todo sobre mi madre (1999), Manuela (Celicia Roth) le oculta a Lola (Tony
Canté) su paternidad. El segundo paralelismo tiene que ver con el hecho de que
la ausencia de carifio por parte de la figura del padre no merma en ninguno de
los dos casos la atraccién que sienten los hijos por este.

El fotégrafo de laimagen recreada

Mencién aparte requieren los tres actos fotograficos que tienen lugar en Los
abrazosrotos. En el primero, de indole profesional, Mateo Blanco, que ha contratado
a Lena para su préximo filme, la retrata con distintos estilos (Audrey Hepburn,
Marilyn Monroe...). Aqui es preciso subrayar la necesidad del fotégrafo de que se
comporte como una modelo frente al espejo e imite a actrices famosas® -Marlene
Dietrich, Bette Davies...- quienes, por otra parte, estdn presentes en la pelicula en
fotografias en paredes o en revistas y que, segtin Broullén Lozano (2011), consiguen
que “el relato vaya mitificando el personaje de Lena como una verdadera diva
[...] Esto sucede de modo simbélico durante las pruebas de maquillaje cuando se
transforma en Holly Golightly (Audrey Hepburn en Desayuno con diamantes)” (p. 136).

El segundo tiene lugar a su llegada a la isla de Lanzarote, cuando Mateo
comienza a fotografiar. Especificamente, destaca la imagen El secreto de la playa
del Golfo, ya que se trata de un acto fotografico real del propio Almodévar en unas
vacaciones en 1999, que se enmarca en el &mbito de la imagen turistica y que nos
conduce a reflexionar sobre qué es lo que seduce la mirada del turista. Carmelo
Vega (2011) manifiesta que “embelesados por las vistas que contemplan desde
los miradores [...] y deslumbrados por los colores, los olores o los sonidos de lo
distinto [...] son seres estéticos y ‘cegados’ que se abstraen de la realidad para
crear su propia realidad” (p. 163); esto, aplicado a Almodévar en este registro,
nos lleva a observar cémo se centra en el paisaje y omite a la pareja que se abraza.
Un acto fotografico que el protagonista de Los abrazos rotos replica, mientras Lena
también le abraza. En este sentido, Almodévar dira: “cuando hice la fotografia
atardecia,el plano era muy amplio y no vi a la pareja” (Virué, 2012, p. 139). Las
concomitancias entre la toma del cineasta real y el fotégrafo cinematografico
son obvias. El press book promocional (n.a., 2009) se hace eco de esta situacién:
“sent{ la necesidad de conocer la historia de aquella pareja”, dird Almodévar.

3. Para mas informacién sobre laimportancia de las actrices de Hollywood en la filmografia
de Almodévar véase Perales Bazo (2008).
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Igualmente, Mateo necesitard escribir para averiguar su secreto. Otro aspecto para
considerar, ya tratado por otros autores®, es el hecho de que la fotografia remite
a la pelicula Blow up (Antonioni, 1966). En esta, igual que en la de Almodévar, se
observa una percepcién diferente entre el momento del disparo fotografico y en
el que se visiona la imagen. Por lo tanto, el concepto de distancia fotografica® es
aplicable a ambos. Asimismo, Thomas, el fotégrafo de Blow up, regresa al lugar
donde tomé la fotografia, del mismo modo que Almodévar volvera, con todo su
equipo, al escenario donde realizé la suya.

El dltimo de los actos fotogréaficos de esta pelicula también tiene como
protagonista un abrazo, el de Mateo y Lena, que se encuentran en el sofé de
un apartamento en la playa de Famara viendo en la televisién Te querré siempre
(Viaggio in Italia, Roberto Rossellini, 1954). La cdmara de cine muestra la escena
de la pelicula en la que se encuentran en Pompeya los restos de una pareja que
han muerto juntos, y el contraplano da cuenta de cémo Lena se emociona. En ese
instante, Mateo se levanta para preparar el autodisparador de la cAmara, los vemos
arreglarse y posicionarse abrazados, a la par que ambos sonrien en el momento
del disparo. La pantalla no reproduce el congelado, sino una imagen en blanco
que funde con la siguiente escena y que sugiere una relacién sin futuro. Broullén
Lozano (2011) describe la escena y equipara a ambas parejas:

Se establece una correspondencia entre los dos lados de la pantalla, entre
el sefior y la sefiora Joyce (George Sanders e Ingrid Bergman) con Lena y
Mateo. Bergman y Sanders son testigos durante una visita a Pompeya de la
excavacién de unos restos arqueoldgicos entre los que se encuentra el fosil
deunaparejade amantes. Lena conmovida, rompe a llorar al mismo tiempo
que Bergman en la pelicula, y Mateo para tranquilizarla, hace la fotografia
y fija asi el instante para siempre (2011, p. 136).

En este sentido, Castro de Paz (2012) se hace eco del significativo plano en
blanco al que dalugar el autorretrato: “tras dispararse deberia dar como resultado
una (nunca vista) foto de la pareja —mientras disfruta y se emociona con el amor
geoldgico de Te querré siempre en su imposible, lundtico e irreal refugio islefio— con
el blanco absoluto del vacio, premonicién de la tragedia” (p. 37).

De la fotografia policial al paparazzo
Por ultimo, es necesario mencionar las fotos realizadas por policias que
encontramos en ;Qué he hecho yo para merecer esto? (1984) y en Carne trémula (1997).

4. Para mas informacién sobre esta cuestién véase Melendo (2012).
5. Para ampliar la definicién de este concepto consultese Parejo y Mancebo (2007).

279



La primera registra el momento en el que los investigadores policiales fotograffan
el cadéver del marido de Gloria (Carmen Maura) después de que esta lo asesinara.
Estamos ante unas imagenes de cardcter rutinario, que no cuentan con ninguna
continuidad en la narracién y que solo muestran del proceso de la investigacién.

Sin embargo, en Carne trémula la pareja policial compuesta por Sancho (Sancho
Gracia) y David (Javier Bardem) forman parte del elenco de protagonistas. Asimismo,
la fotografia estd muy presente. Nos referiremos especificamente a una serie de
tomas en las que David desde su vehiculo, oculto, acciona el disparador de su
cédmara cada vez mas compulsivamente para captar los prolegémenos de una escena
amorosa entre Clara (Angela Molina) y Victor (Liberto Rabal). En relacién con el
objeto de investigacién, nos encontramos con un fotégrafo que ejecuta una serie
de registros a escondidas, que en su puesta en escena recuerdan a Ramén cuando
espia a Kika con su teleobjetivo. Sin embargo, a diferencia de aquel y del policia
de ;Qué he hecho yo para merecer esto?, aqui el acto fotografico deviene en una serie
de copias. Por tanto, la funcién del fotégrafo no se limita a la del voyeur, como se
seflald en el caso de Kika. En esta ocasién, el metraje muestra una tipologia que
se adecua mas a la figura del paparazzi. En palabras de Pepe Bosch, segiin recoge
José Manuel Susperregui (2006), “el concepto de paparazzi describe al fotégrafo
que va a buscar la fotograffa no consentida, la fotografia robada o no preparada. El
paparazzi es el fotégrafo inesperado” (p. 132). M4s adelante indica que “lo que méas
importa es el impacto que vaya a tener de cara al consumidor final” (p. 137). Enla
pelicula, ese consumidor es el marido de Clara (Sancho). Narrativamente, estas
copias fotograficas encadenan el relato y son el detonante del final de la pelicula.

CONCLUSIONES

En relacién con la primera interrogante, cémo Almoddévar representa a los
personajes fotégrafos, se puede afirmar que, aunque los incorpora en sus peliculas,
salvo en contadas excepciones -como Ramoén en Kika y Janis en Madres paralelas-
no desempefian un papel estelar enlas producciones. Asimismo, en estas peliculas
se aprecia una evolucién en la que el fotdgrafo deja de accionar el disparador de su
cadmara, en el primer caso para que esta le sirva exclusivamente como dispositivo
de visién (voyeur), y posteriormente decantarse por un registro de tipo amateur.
En Madres paralelas, la protagonista, de cuyo trabajo no hay dudas desde el inicio
de los titulos de crédito, deja de ejercer su cometido profesionalmente para
esporddicamente realizar tomas de caracter doméstico.

Encontramos un cierto paralelismo en esta estructura con la de Los abrazos rotos,
donde el protagonista también inicia su trayectoria con una sesién de fotos (pruebas
de vestuario y maquillaje paraun rodaje) para decantarse por la fotografia amateur
(en esta ocasién turistica) y finalizar con un autorretrato también de caracter
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domeéstico. Esta organizacién se trunca en Carnetrémula, donde lo que a priori parece
ser la mirada de un voyeur se materializa en una nueva tipologia, la del paparazzo.

Mencién aparte requieren los fotégrafos en el ejercicio de su profesién
relacionados con la prensa, cuya funcién es de apoyo narrativo a los hechos que se
van mostrando y reforzar el sentido, positivo o negativo, que se le da al retratado.

Respecto del propésito sobre las tipologias de personajes, es preciso subrayar
que la mds recurrente son las fotografias a famosos y la que engloba el espectro que
va desde el fotégrafo profesional al voyeur. En este sentido, es necesario subrayar
su marcado cardcter sexual. Precisamente, esta serd una de las temdticas mas
comunes abordadas por los fotégrafos de las peliculas de Almodévar, ya sean
tomas de indole profesional o amateur. Basta recordar, ademés de las mencionadas,
las de Pablo Pérez Minguez en Laberinto de pasiones para una fotonovela, las del
concurso en Pepi, Luciy Bomy otras chicas del montén o las que captan David a modo
de paparazzo de la relacién extramatrimonial de Clara en Carne trémula.

Por otra parte, la mayor parte de los fotégrafos representados pertenecen al
ambito de la ficcién. Ahora bien, excepcionalmente se localizan fotégrafos reales,
como el mencionado Pablo Pérez Minguez que se interpreta a si mismo en Laberinto
de pasiones, o la referencia verbal a la biografia de Arthur Miller y su mujer, la
fotégrafa Inge Morath, en Los abrazos rotos. En este Gltimo caso, podemos aludir a
un modo visual y narrativo muy presente en la obra almodovariana, que consiste en
incorporar en sus peliculaslas obras de otros artistas, proceso de intertextualidad
que vemos en los innumerables cuadros que cuelgan en las casas de los protagonistas,
las referencias a escritores, dramaturgos, escultoras, disefiadores, directores de
cine, etc. Asimismo, en Los abrazos rotos encontramos a un director de cine que es el
que hace las fotografias, lo que nos lleva ala identificacién con el director manchego.

Para terminar, es preciso sefialar que, aunque aqui hemos abordado
exclusivamente la figura del fotégrafo y cémo desarrolla este su trabajo, la relaciéon
de Pedro Almodévar con la fotografia no se circunscribe solo a este aspecto, sino que
le sirve de atrezo, la emplea como homenaje, como metéfora y para haceravanzarla
narraciéon. Ademas, realiza sus propias fotograffas durante sus rodajes con un punto
de vistadiferente alas tomas de la cdimara cinematografica. Mas recientemente, sus
fotograffas han adquirido una entidad creativa propia que evoca a su cinematografia,
ya que los contenidos y los elementos compositivos remiten a detalles de esta.
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Proyecto: “Contenidos Audiovisuales Avanzados”, SEJ-435, Junta
de Andalucia, (Espafia).
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