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El vestido es como un barniz que da relieve a todo.

Honoré de Balzac

Los seres humanos... hablan no sélo con las palabras, sino también con los gestos,
con el lenguaje del vestido que estd lleno de misterio y de la forma mis seductora...
con las creaciones de la moda.

Eugen Fink
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INTRODUCCION




En wvirtud de los requerimientos académicos vy
curriculares de la Universidad Catélica "Andrés Bello",
para optar al Titulo de Licenciado en Comuni?acién
Social, se presenta a consideracién el estudio: EL

VESTUARIQO EN EL CINE: Algo més que una posicién estética.

El desarrollo investigativo agul expuesto, centra
su analisis en el vestuario como elemento de notable
importancia dentro del lenguaje audiovisual del cine,
ident{ficando ademas de sus celebradas connotaciones
estéticas, sus posibilidades comunicacionales vinculadas

a la historia, al mensaje y al actor.

En este orden de ideas, se aborda la reflexiaén
artistica del vestuario dentro de la produccién filmica,
vale decir, integrandolo en un sistema de relaciones,
donde color, forma, fotografia, eécencgrafia, direcciédn,
personajes y vestuario convergen en una importante
empresa: el arte de comunicar iaeas en imagenes estéticas

y significativas.

La estructura organizativa de este Trabajo de Grado

se concibidé en cuatro capitulos, a saber:



CAPITULO 1I: EL PROBLEMA

CAPITULO 1I1: PREMISAS TEORICAS
CAPITULO IIl: EL VESTUARIO CINEMATOGRAFICO: UN

SISTEMA DE RELACIONES

CAPITULD 1V: CONCLUSIONES

Finalmente, se resefia la bibliografia consultada y
se incluyen anexos relacionados con el tema del

Vestuario.

Se hace necesario destacar, los obstaculos vy
limitaciones sufgidas a lo largo del estudio, ante la
carencia de material bibliografico, tanto referente al
vestuario cinematografico en general, como al vestuario
en el contexto del cine venezolano. De ahi, que la
necesidad de informacién en torno al tema, condujoc a la
realizacién de entrevistas a personas calificadas en el
area de la cinematografia nacional, cuya experiencia
proporciond datos e informacién en relacién al vestuario
cinematografico y, todo lo que lo rodea, en el proceso ae
produccién de una pelicula. Es cierto, que de algun modo,
esto puede afectar la objetividad del presente estudio,
puesto que los juicias u opiniones emitidas por los

entrevistados, estidn condicionadas a 1la subjetividad de



cada uno. Por ello, se recurrié a entrevistar a personas
que se desenvuelven en diferentes &reas dentro de la
produccién cinematografica (v.g. direccién, direccién de
arte, disefiador de vestuario, direccién de fotografia)
para confrontar asi, de la manera mas objetiva posible,

sus opiniones en relacién al tema. .



CAFPITULO I

EI. PROBILEMA



1.1.- PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Comunicar ideas, transmitir sentimientos,
reproducir imAagenes, con precisién y exactitud ha sido
una necesidad sentida por el hombre'de arte. El cineasta,
no escapa a este imperativo, "...para ello hace uso de
innumerables recursos, entre los cuales el .decorado, la
iluminacién, la fotografia y el vestuario, se erigen en
ﬁaiidas proposiciones e;téticas para tal fin".! Sin
embargo, . limitar el rol de estos elementos a una mera
funcién artistica serfia "...un reduccionismo absurdo Yy

pueril“.2

En la produccién cinematografica, el vestuario se
ha percibido como un medio tradicional para complementar
el discurso a transmitirse. En este sentido, —a excepcién
de filmes de época o ficcién—- a la planificacién, disefo
y ejecucién del vestuario se le ha conferido poca
trascendencia, de una manera marcada entre muchos de

nuestros cineastas.

Diversas razones pueden explicar tal situacidn,

entre las cuales se hace menester sefialar: la tematica

! SILVA ARENAS, Angel E. "Aproximacién a una Estética del Cine®. Mimeo. Caracas, 1980, p.5.
2 Ibidga. p.8.



-predominantemente social- del cine venezolano, la
improvisacién frecuentemente observada en la produccién
de nuestras peliculas, el escaso presupuesto con que
cuentan y la mediana profesionalizacién de algunos de los
real izadores, amén del Ambito exclusivamente esteta en el

cual se enmarca la simbologia del vestuario.

Si bien es cierto, que nuestro cine adolece de
muchisimﬁs problemas, eﬁtre los cuales el primero es el
financiero, también lo es, que la necesidad y el reto de
hacer un buen c¢ine existe en la mente de muchos de
nuestros realizadores, técnicos y demas profesionales del
Area. Son varios los ejemplos que podrian darse de filmes

venezolanos gque, a pesar de los problemas e impedimentos

gue han obstaculizado sus caminos al momento de
realizarlos, poseen cual idades que indican,
afirmativamente, la posibilidad de hacer "buen cine" en

Venezuela.

A pesar de todo esto, pareciera que en nuestro pais
la primera condicién para. intentar hacer cine es
"obsesionarse” por la idea, por el guion, por el
proyecto. El cineasta Diego Risquez, afirma que "hacer

cine en Venezuela es casi un problema de obsesidén, es



decir, o te obsesionas para lograr tu meta o no lo
haces...".3 Como si no fuese suficiente, al proSLQma
econémico nacional, sobre cuyas espaldas mantiene una
inflacién galopante y una constante devaluacién de la
moneda, se le suman otros, como el desinteres casi
colectivo por las producciones de procedencia nacional.
Esto nos enfrenta a wuna "virtual parélisis- de la
industrian? ya que, como se sabe, los dos ultimos afios de
la actual década han sido preocupantes para el desarrollo
de nuestra industria cinematografica. Ademas de las

razones generales relacionadas, como se dijo antes, con

el colapso de la economia, esta el proceso de
reestructuracion proveniente de la puesta en
funcionamiento del reciente paguete econémico, vy, la

situacién del cine nacional se agrava aun mas, debido al
exaorbitante incremento en los costos de produccién, en
funcién de que la mayoria de los insumos de la industria
cinematografica son importados vy, por otra parte, debido
a la falta de aplicacién de politicas proteccionistas vy
de apoyo a la produccién nacional por parte del Estado.
Es cierto, entonces, que "el esfuerzo denodadao de

nuestros cineastas bien merece un marco mas incentivador

3 Entrevista a DIEGD RISQUEZ, Agosto 1991.

4 LUCIEN, Oscar. "Cine Venezolano: iUna Quimera?®. Revista COMUNICACION, Centro Gumilla, Caracas,
No 68, Trimestre Cuatro, 1989, p.20. '



gque les permita sobrevivir en un mercado oligopolizado y

sujeto a las estrategias foraneas".®

El problema radica en que "filmar wuna pelicula
supone’ una gran organizacién financiera, artistica vy
técnica, pero lamentablemente las dos ultimas estan
subordinadas a la primer‘a".E Eva Ivanyi, Disefiadora de
Vestuario_en Teatro y Cine, al respecto comenta que "si
no tenemos el dinero para solucionar 1los problemas
técnicos y de produccién, a la hora de filmar una
pelicula, mucho menos se puede tener dinero para hacerla
'bonita', para que a la estética se le dé el lugar que
merece,(...)pero si bien es cierto, que a la direccién
artistica, en la cual se incluye el vestuario, no se le
ha dado el primer lugar en el orden de prioridades,
también lo es, el hecho de que poco a poco ha ido tomando

terreno”.’

Es notable que en las recientes producciones de
peliculas venezolanas, el elemento del vestuario y la

estética en general ha tomado mayor importancia a la hora

5 HERNANDEZ DIAZ, Gustavo. *Con el Cine Venezolano: iNo hay Problema!".Revista COMUNICACION,
Centro Gumilla, Caracas, Ng 62, Abril-Junio 1988. p.66.

8 POLONIATO, Alicia. *Cine y Comunicacion®.2da. Edicion. Editorial Trillas, México, Marzo 1990,
Pag. 28

7 Entrevista a EVA IVANYI, Agosto 1991,




de distribuir los recursos con los que cueptan nuestros
real izadores para llevar a cabo sus proyectos. No en
vano, en nuestras peliculas ha surgido, desde hace
relativamente poco tiempo, la figura del Director de
Arte, bajo cuya supervisién trabaja el Disetiador de
Vestuario, convirtiéndose este ultimo, en un cargo que
esta siendo ocupado por personas cada vez mas
especializadas o por 1o menos con mas experiencia, "...ha
habido una gran evolucién..., donde uno ve la mano del
Disefiador de Arte y el Disefiador de Vestuario ve que las
cosas son distintas".®
-

Este 'resurgimiento' (porque de alguna u otra
manera el vestuario siempre ha estado presente en el cine
venezolano, ya sea con mucha, poca o ninguna
importancia), del papel del vestuario en la
cinematografia venezolana, muestra una clara tendencia
hacia un verdadero tratamiento comunicacional y estéetico
del mismo, teniendo en cuenta las posibilidades de
significacién inherentes al vestuario y que pueden ser
explotadas a través de un buen disefio y concepcién basado
en las necesidades intrinsecas del film y del personalje

para el cual ha sido creado.

8 Entrevista a HERNAN TORO, Agosto 1991,
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Tales apreciaciones constituyeron la iniciativa que
nos ha [levado a concederle la importancia que merece el
vestuario en el cine, colocandolo como elemento de gran
trascendencia dentro del lenguaje cinematografico vy
caonvirtiéndolo en la base del presente desarrollo
investigativo, a fin de explorar y determinar sus
posibilidades artisticas y comunicacionales, en el
contexto venezolano, no como un ente independiente, sino
como parte de un sistema de relaciones que éctuan entre
si, influyéndose unas a otras, en pro de la imagen Yy lé

estética del film.
1.2.- DBJETIVODS:

.— Determinar las posibilidades comunicacionales
y artisticas del vestuario en el discurso

cinematografico.
1.2.2.- Especificos:

.—Ildentificar los elementos basicos del

discurso cinematografico relacionados con el vestuario.
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.—Precisar el rol del vestuario en la

produccioéon cinematografica, en relacidén a:

.—Mensaje,
.—Ambientacion,
.—Personajes,

.—Estética.

.—Determinar la funcion del vestuarista en la

produccién cinematografica.

.—Establecer el significado del vestuario

como simbolo comunicacional en el cine.
1.3.- DELIMITACION:

1.3.1.- Espacial: El presente anadlisis se enmarcara
en el contexto cinematogradfico venezolano en general,
haciendo especial énfasis en las producciones
cinematograficas de la uUltima década del presente siglo,
en lo referente al vestuario como elemento comunicacional

y artistico.
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1.4.- MODALIDAD SELECbIDNADA:

La presente investigacién se enmarcé dentro de la
modal idad metodolégica de una Monografia Documental, la
cual precisé del disefio y ejecucién de la siguiente

estrategia metodolégica:

1.4.1.- Disefio de Investigacién: Descriptivo-
Exploratcrio, consistente en la indagacidén teérica vy

practica de la produccién del vestuario en el cine.
1.4.2.— Técnicas de Recoleccién de Informacién:

= Revisidn Bibliogrédfica—-Documental:
consistente en la lectura, andlisis e interpretacioéon de
textos, material mimeografico y hemerografico
especializado en el tema que nos ocupa (v.g. Manuales de

Cine, Historia del Vestuario, Disefio, etc).

i Trabajo de Campo: a traves de la
realizacién de Entrevistas No Estructuradas, dirigidas a
cineastas, productores, vestuaristas, directores de
fotografia y arte, con el objeto de conocer su opinién

acerca de las posibil idades comunicacionales del
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vestuario en el cine, en sus aristas de forma y contenido

(v.g. color, iluminacién, estética, personajes, mensalje).
1.4.3.—- Técnica de Analisis:

En base a los resultados obtenidos en las
entrevistas realizadas se procedié a formular un conjunto
de proposiciones, a modo de reflexioan, basadas en
criterios objetivos, teéricos y opinaticos, las .cuales

conformaron el corpus analitico del estudio presentado.



CAFPITULO I1

PREMISAS TEORICAS
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2.1.— Una Aproximacién al Cine: [Industria, Técnica, Arte

y Lenguaje.

El hombre desde hacia siglos sentia }a necesidad de
captar y mostrar imagenes en movimiento. Esto se
manifiesta desde tiempos remotos, cuando el hombre piﬁté
los famosos Bisontes de las cuevas de Altamira con seis
patas, para simular el movimiente en la carrera del
animal; cuande Mirén esculpié al Discébolo o cuando
Coleman Sellers, un Ingeniero de Filadelfia, en 1860 tomé
numerosas fotografiés de su hijo colocando un clavo con
el martillo y las aplicé a una rueda de paletas y al
hacerla girar con rapidez las fotografias sé sucedian y
mostraban al nifio martillando el clavo....Todos grandes
esfuerzos no satisfactorios, hasta que en 1885, los
hermanos Lumiére tenian en sus manos la maravillosa
maquina que logré proyectar imagenes en movimiento: e/

cinematégraifo.

Etimolégicamente, la palabra cinematégrafo proviene
del francés cinématographe, del griego kinema, kinématos,
movimiento, y graphein, inscribir, dibujar. Esta acepciodn
nos ubica en lo ambiguo de este medio expresivo ya que se

lleva a cabo teniendo como base un proceso fisico que se
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realiza a través de un aparato técnicamente disefiado vy,

gue ademas, su existencia se debe a Una inquietud
expresiva del hombre que se manifiesta en imagenes
artisticamente real izadas, una necesidad que se

exterioriza en imagenes "dibujadas en movimiento". De ahi
la afirmacién "el cine es el arte de la expresion a

través de imagenes en movimiento".!

"Quien ama la vida, ama el cine"™ parece ser una
frase que lleva el camino a convertirse en una gran
verdad. Posterior al periodo denominado "film de arte",

aquel de los pioneros de las aventuras, el cine,

...ha comenzado a encontrar su
verdadero camino con peliculas
que, respetando la anécdota,
tanto histérica como sentimental
o cébmica, se sustentan por si
mismas como obras de arte
totales, como la expresion mas
genuina y representativa del arte
de nuestrc'siglu.z

"El cine es un arte. Mas aun, el heredero de todas
las Artes".? Los sentimientos y las ideas pueden ser

manifestados a través de las imagenes del cine y,. por

1 LAMET, Pedro Miguel y otros. "Lecciones de Cine®.

Tomo |. Edit.Mensajero del Corazon de Jesis, Bilbao-Espaiia, 1968. p. 40,

2 gL CINE. Enciclopedia SALVAT del 79 Arte®. Tomo 1. SALVAT Editores, Barcelona, 1979, p.3.
3 LAMET, Pedro Miguei y otros. Gp.cit. p.37.
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ende, entender a través de ellas lo que se nos quiere
decir. Al igual gque como un escritor expone sus
pensamientos y comunica sus puntos de vista a través de
un libro, un cineasta puede hacerlo a través de imagenes

‘f{lmicas, porque, en definitiva, el cine es un lenguaje.

"El] cine es una industria, es una técnica, es un
arte".® "Es la realizacién dinamica de las artes".? En
deﬁinitiva, el lengualje dei cine debe verse como una
entidad provista de un "alma en movimiento"; como "la méas
cabal expresion estética de nuestro tiempo, tan
atormentado, tan infeliz a menudo, pero que en las salas
oscuras de los cinematégrafos se enfrenta con un mundo
ignorado por todas las antiguas cul turas y
civilizaciones. Un mundo de emociones Yy sensaciones
estéticas logradas en ese prodigio de intercomunicacién
en que el hombre, sin abdicar de su condicioéon estricta y
completa de individualidad en posesién del regalo supremo
que es el libre albedrio, siéntese vocado a lo que en la

pantalla transcurre".b

4 MARTIN, Marcel. ®La Estética de la Expresién Cinesatografica®. Ediciones RIALP, Madrid, 2da.
Edicion, 1962. p. 24

S Ibidem. p. 12

6 Ibides. p. 24
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2.2.— Elementos del Diécurso Cinematografico

2.1.1.- El Guién: punto de partida

Toda pelicula nace de una idea, Yy
esta de un hombre con imaginacién

e inquietud humana,
filoséfica...La idea de una
pelicula es la que darda unidad,
interés, profundidad y

originalidad a la pelicula.7

La maquinaria de la industria del cine tiene su
punto de partida cuando sobre esa "idea" se escribe el

guién cinematografico.

"En el cine hay que tener en consideracién dos
aspectos intimamente relacionados: el plano de la
expresién y el plano del contenido. Si ambos no se

sostienen mutuamente el resultado no es bueno“.a

En el plano del contenido es posible Jjuzgar la
calidad de 1la historia, la cual deberad proveer a la
pelicula del érado de comprensibilidad y verosimilitud

necesarios. En el plano de la expresién es posible Jjuzgar

7 LAMET, Pedro Miguel y otros. Op.cit. p. 17
8 POLONIATO, Alicia. "Cine y Comunicacién®. 2da. Edicién. Editorial Trillas, México, Marzo 1830.
Pag. 27
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la posibilidad del cine como medio para transmitir ideas,
es decir, como medio de comunicacién, de expresion y, en

definitiva, como portador de mensajes.

El guién se constituye, pues, en el verdadero
soporte de lo que serd la pelicula. Su importancia es
tal, que si un guién es bueno el resultado final-puede
ser 6ptimo o por el contrario muy deficiente, pero cuando
el guién no estid bien concebido, el resultado final Jjamas

podrd ser bueno.

Ademas, la tematica que se plantea debe ser
interesante y ser comunicada a través de una buena
utilizacién del lenguaje cinematografico.

En el cine Venezolano, las temdticas predominantes,
son las que rondan en la problematica social, politica y
econémica del pais, con una marcada tendencia, en muchos
realizadores, a presentar sus aristas de marginalidad,

prostitucién y drogas, entre otras.

El problema para muchos real izadores es que
necesitan wutilizar gran parte de su tiempo tras la

busqueda del presupuesto para llevar a cabo su pelicula.



En relacién a esto, el Cineasta 0Oscar Lucieén,

siguiente:

Es sintomatico, pues, para el
desarrollo de una disciplina, el
que sus creadores deban invertir
el mayor porcentaje de su tiempo
productivo a actividades "ajenas"
al propioco acto creativo, a la
creacién misma, a la reflexién
sobre los diversos procedimientos
expresivos necesarios para
comunicar sus ideas, sensaciones,

‘puntos de vista, gustos. Y no es

s6lo la ausencia de tiempo para
reflexionar el c¢ine que hacen,

sino ~ para indagar mas
detenidamente en las multiples
posibilidades del lenguaje
cinematografico y en la
conduccién estética de su
narracién filmica. {eosl El
desafio, pues, del cine
venezolano, estd en la concepcién
de una sélida dramaturgia

cinematografica, la cual puede
vislumbrarse en el intento de
adecuar la imperiosa necesidad de
comunicar nuestra sociedad con
una exigente preocupacién
artistica.’

opina

20

lo

9 LUCIEN, Oscar. "Cine Venezolano: iUna Quimera?®. Revista COMUNICACION, Centro Gumilla, Caracas,
Ng 68, Trimestre Cuatro, 1989. p.24
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2.2.2.- Los Actores: una vida, un personaje

"La actuacién es el arte de crear una ilusién de
naturalidad y realidad que va de acuerdo con la obra, la

época y el personaje representados".w

Se puede decir, que la actuacién engloba todo Io
que se comprende y se hace y el grado de su éxito puede
verse como el tipo y la intensidad del efecto capaz de
producir sobre los espectadores. En relacién a la
actuacién, Micheadl Macliammoir opina lo siguiente:

...para se™® un actor hay que
renunciar completamente al propio
ser y a muchas exigencias

personales. En mayor medida que
cualquier otro arte, la actuacién

es una rebeldia contra la
mundanidad de la existencia
cotidiana. Lejos de ser un

imitador de las triquifiuelas
superficiales de 1la vida o un
repetidor ocbvio de rarezas
tradicionales, el actor debe
vivir con tal delicadeza y tal
intensidad que pueda aportar un
estilo a todos los gestos minimos
y a los parlamentos triviales
como comer una fruta, doblar una
carta,(...) para convertirse en
sus manos en imadgenes

10 WRIGHT, Edward A. "Para Comprender el Teatro Actual®. Cine Teatro y Televisién. Fondo de
Cultura Econémica, México, 1862. p.98-100
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gsignificativas, en profundos
espejos del caracter.!!

"Mientras que el teatro es un arte de actuacién
colectiva, el cine es el arte de la actuacién individual

y de las imdgenes en movimiento".lZ

El actor de cine no necesita sostener su personaje
por lapsos muy largos, pero debe tener la capacidad de
expresar el grado de emocién necesario sin haﬁe; tenido
la oportunidad de crearlo desde el princiﬁio, como sucede
con la actuacién en el teatro. E! actor de cine, pues,
debe empezar cada escena o cada toma en frio, puesto que
la filmacién no se hace en forma cronolégica a como
sucede la historia sino que se hace de manera

desordenada.

En el cine, el actor debe procurar proyectar vy
aumentar su gestualidad y expresiones faciales en
aquel las escenas donde intervienen muchas personas o
escenas de conjunto y, también, controlarse mucho en los
close-ups, puesto que con tomas muy cercanas cualquier
expresién que no esté dentro del lineamiento establecido

para esa escena o ese personaje puede ser notado con

1 Ibiden. p.100
12 Ibiden. p.135
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facilidad por el espectador. La caracterizacién es,
entonces, de gran importancia. Por la gran cercania, este
aspecto puede tener mayor o menor complicacién. Al actor,
en el cine, se le exige un mayor control de su expresioén
facial y de sus ojos y, en general, de todo el cuerpo ya
que cualquier movimiento, por leve que sea, puede tener
significado o ser una causa de distraccién. Por lo tanto,
el actor debe procurar ajustar constantemente su trabaljo

a la camara.

A través de la voz del actor y de su actuacién con
el cuerpo, sus movimientos y gestos, se obtiene el
significado del parlamento, el propoésito o la intencién
del personaje. "El actor debe estar siempre atento a la
manera como encadena las palabras, a los énfasis y pausas

gue hace" .13
2.2.2.1.—- La Base de la Actuacidn

"El actor, halla su sustancia en su propio papel y
su principal fuente de informacidén en los parlamentos del
personaje". En el caso de que se trate de personaljes

histéricos, la 1investigacién puede convertirse en otra

13 Ibiden. p.140
14 Ibiden. p.101



24

fuente, ya que a través de ella, se puede conocer mucho
acerca del comportamiento real que tuvo esa persona en

vida.

También interviene la interpretacién gque tenga el
director o el autor del guién sobre cada uno de esos
personajes. El actor debe tener en .  cuenta, en su
actuacién, lo que el director quiere decir a través de
ese personaje. La sustancia o la base de la actuacion
reside, pues, en la interpretacién conjunta del director

y el actor.
2.2.2.2.- Tipos de Actores

Lo que se debe considerar como escuela del actor,
va a depender de la eleccién que éste haga entre actuar
su papel tal como se ha escrito "y plegarse fisica vy
vocalmente a ese personaje imaginario, o representaflo
segin sus propias caracteristicas fisicas y vocales".B®
Esto, de alguna manera, estid determinado por el talento
personal del actor y las exigencias inherentes al rol que

debe asumir en la pelicula.

15 |biden. p.106-107
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Existe un tipo de actores denominados
"personificadores”. Esto - sucede, cuando para algunos
actores, es mads facil o mAs natural representar su papel
cambiando de personalidad. Algunos actores poseen T"el
peculiar talento de salirse de s{ mismos, revestir la
personalidad de otra gente y hacerlo totalmen£e creible
al auditorio, llegando hasta el grado de poder engafiar a

su publico respecto a su propia identidad" .16

Luego estan los "intérpretes y comentadores”. Esto
sucede cuando los personajes que deben representar,
tienen mucha.semejanza al mismo actor, tanto en edad como
en apariencia pudiendo asi{, interpretarlos sin perder su
identidad. El actor es, al mismo tiempo, intérprete y

comentador del personaje que estd representando.

Existe un tipo de actor muy conocido que es el
lfamado actor de "personalidad”". John Mason Brown define
estos actores como "suaves o fudos, encantadores o
bruscos, guapos o de ‘'porte majestuoso', cuyo unico,
aunque considerable talento, es portarse en el escenario

como se comportan fuera de e, 17

16 [bidem. p.107
17 Ibiden. p.108
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2.2.2.3.- El] Estilo de la Actuacién

El actor debe tener muy en cuenta el
guién, el personajg, el momento histérico o época y el
panorama socio—cultural en el que se encuentra inmerso
ese personaje, para poder establecer el estilo en-el que
deba situar su actﬁacién. En esto interviene la mano del
director, ya que él establece, en base a la concepcién
que tiene del personaje y de la historia, cual es el

estilo que debe utilizarse.

El actor que interprete una obra
griega, debera utilizar un estilo
formal; el que represente una
obra de Shakespeare, un estilo
Romantico; una obra de la
Restauracién, del siglo XVIII o
atn del XIX wutilizara diversas
variantes del estilo denominado
declamatorio; y si se trata de
una obra mé&s moderna, un estilo
mas realista.lf

Esto esta fundamentado, basicamente, en la
actuacién en teatro, pero no cabe duda que debe
aplicarse, de igual manera, para la actuacién en cine.
Obviamente, no puede ser lo mismo que una pelicula como

Cyrano de Bergerac, sea trabajada por Gerard Depardieu

18 Ibiden. p.108
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con el estilo declamatorio en versos alejandrinos que
utilizé, a que la hubiese trabajado con el estilo vy
lenguaje con los que representaria una pelicula
contemporédnea. Esto conlleva a decir, que gl actor debe
actuar de acuerdo al guién, al personaje que interprete y

a la época en la que éste se desenvuelve.

El estilo es tan importante que puede implicar que
un personaje de una pelicula fantasiosa sea representado
como si fuese real o que el personaje de una pelicula

contemporanea no sea creible.

2.2.3.- Escenografia y Decorado: un ambiente, un

contexto

La escena es, en esencia, un lugar adecuado
para la actuacién de los actores, estando ambientado e
iluminado en parte, con fines de decoracién y, en parte,

meramente para sugerir o simbolizar un lugar real.

Todo edificio, monumento,
interior suntuoso, puede
reproducirse en los estudios
mediante un conglomerado

compuesto de yeso, cemento vy
glicerina mezclados con estopa o
tela que luego se pinta de modo
gque reproduzca la textura
original. Si bien, la
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construccién es relativamente
sencilla y rapida, el boceto
requiere mucha preparacién. Quien
se ocupe de &l debe poseer’
conocimientos de arquitectura,
historia y arte y hacer un
trabajo previo de documentacién.!

El Escensgrafo, aporta sus conocimientos al disefio
del decorado artificial dque corresponda a la época y a
las caracteristicas sociales de los personajes que se van
a encontrar en ese set. Esta labor‘puede resul tar dificil
puesto que, de alguna u atra manera, hay uha especie de
artificialidad en el decorado que, en algunos casos,
puede resultar poco atractiva a menos gque se haya
realizado con un gran realismo; se t?ata entonces, de la
utilizacién de varias formas tradicionales de representar

la realidad.

El Director de Arte y el Escenégrafo, van a
trabajar directamente cdn el utilero en la ubicacién de
todos los objetos necesarios para lograr la ambientacioén
requerida para cada escena, cada una de las cuales, han
sido acordadas previamente con el Director. Esto engloba
todos y cada uno de los objetos presentes en el set como
sillas, mesas, ldmparas, adornos, etc. El equipo de

Utileria son los gque ejecutan y retocan el decorado.

18pOLONIATO, Alicia. Op.cit. p.34
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El afamado disefiador de sets Alexander Trauner es
de la opinién que "una habitacién que resulta adecuada
para vivir en ella no lo es para una pelicula. La
decoracién ha de ser realista, pero no naturalista.
Cualquier decoracién que sea un fin eh si misma no es

apta para el cine".2

Por su parte, Marcel Martin, en su libro "La

Estéfica de la Expresién Cineﬁatogréfica", declara que:

...8]l decorado del film participa
igual que los otros elementos de
la diégesis y la esencia del cine
exige que sea realista, con el
fin de autentificar la accién.
Las cual idades de un buen
decorado (sea interior o
exterior) son el ser realista
(salvo cuando no lo sea el
argumento) y especialmente
participar en la acciodn,
contribuir a crear la atmésfera
psicolébgica del drama.2!

En la concepcién y creacion del decorado, el
Director de Arte unido al Escenégrafo toma en cuenta,
entre muchisimos aspectos, la psicologia de los
personajes, io que el director quiere decir con la

pelicula, la época en la que se desarrolla, etc., para

20 STEPHENSON, R. y J.R. DEBRIX. "El Cine como Arte®. Editorial Labor, Espafa,
1973. p.137

21 MARTIN, Marcel. Op.cit. p.78
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asi, reflejar en el set-ese comportamiento y crear una
atmésfera que colabore directamente con la historia,
apoyando, en todo. momento, lo que se quiere camunicar o
transmitir con la pelicula. Este decorado, unido a los
personajes, su vestuario, maquillaje, la iluminacién vy,
en general, todos los elementos que conforman el
"lenguaje cinematografico", deben estar dirigidos hacia
un mismo fin, deben compenetrarse e interrelacionarse
para lograr la homogeneidad requerida, en fin, deben

trabajar bajo un mismo concepto.

Se puede traer a colacién la concepcién que grandes

directores tenian del decorado.

Los decorados de Ford, siempre
reconstrucciones en estudio de
decorados de calles y puertos, en
los que utiliza 1la niebla (EIJ

Delator) o la luz ( Hombres
Intrépidos). También Carné suele
emplear ciudades nocturnas,
barrios ennegrecidos, febriles
puertos en los que sus
protagonistas sufren y mueren sin
poderse evadir. En distinta
direccién, Robert Besson, busca
siempre cuadros austeros y

desnudos para situar el drama de
sus personajes. Por su parte,
Orson Welles, utiliza decorados
inmensos y monstrucsos, como el
'home' de Kane, vasto como el
'hall® de una estacién de
ferrocarril, o el amontonamiento
gigantesco de las cajas con las
obras de arte reunidas por un
millonario. Parte de la accién de
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La Dama de Shanghai se desarrolla
en un parque de atracciones y la
de The Stranger en un campanario
en el que uno de los personajes
mecanicos de un reloj gigante
mata al protagonista".Z

Esto sirve como ilustraciodn histérica pues,
evidentemente, el estilo de la escenografia y los
decorados, asi como la del resto de los elementns-que
forman parte del lenguaje cinematografico, son inherentes
a las caracteristicas propias del guién y, en definitiva,
estidn marcadas por el estilo que el director quiera

reflejar en el film.

En cinematografias mas desarrolladas como la
norteamericana y la europea, los despliegues en
escenografia, decorados, efectos, vestuarios, maquillaje,
e{c., son impresionantes., En la pelicula Total! Recall
protagonizada por Arnold Schwarzenegger y dirigida por el
realizador holandés Paul Verhoeven, con William Sandell
en el Disefio de Produccién y el artista conceptual Rob
Cobb (en manos de quienes estaba la imagen y estética de
la pelicula)l, la intencién era presentar dos atmésferas

diferentes en los mundos futuristas de la Tierra y Marte.

221biden. p.80-81
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El hecho de utilizar rocas rojizas en la
arquktectura fue estilisticamente interesante. Muchos de
los interiores, tales como los corredores del Hilton de
Marte, incorporan la piedra en la construccién, como
toque decorativo.. Todo el mundo marciano fue creado en
los foros ae filmacién de Churubusco (Ciudad de México)
ﬁor un equipo de 360 trabajadores, bajo las érdenes de.

Sandell.

La idea para la experiencia total
de Marte fue una arquitectura
basada en piedra. Establecemos
que la gente vive entre estas
piedras para protegerse de la
peligrosa radiacién solar que se
filtra por la tenue atmésfera de
Marte. Todos nuestros sets
incorporaron las rocas dentro de
la arquitectura. Es practico y da
un aspecto de produccién en masa,
muy de acuerdo con la condicién
econémica de las colonias.(...)
Foros enteros se Illenaron con

. enormes decorados, que incluyeron
el vasto aeropuerto
interespacial, el disoluto barrio
nocturno de Venus-Vil la, el
arremol inado centro de
transportes de Marte y un
laberinto subterraneo de tuneles
y catacumbas.?

Sandel ] dice que para el aspecto. totalmente

distinto de la Tierra, Verhoeven queria una atmésfera

23 Total Recall. Notas de Produccién. Colusbia Tri-Star Film Distributors,Inc. 1990. p.15
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que algunos clasificaban, un tanto extravagantemente,
como "nuevao brutalismo", en la que los edificioé son muy
s6lidos y brutales en su estilo. Esto lo encontraron en
Ciudad de México, donde hay edificios que reflejan esa
idea: "estructuras enormes, monoliticas, desprovistas de
follaje circundante, que fisicamente disminuyen a

nuestros personajes".u

En cuanto a despliegues escenograficos, en la
cinematografia mundial actual, Cyrano de Bergerac es un
gran ejemplo: para el rodaje de esta pelicula se

utilizaron 40 sets de estudio y muchisimas locaciones al
&

aire libre (basicamente en Hungria y Francia).

Hubo gque plantar varias hectareas
para recrear la vegetacidén
durante el sitio de Arras;
ensanchar un rio y re-disefiar un
bosque completo. En general se
dispuso de mediocs hasta ahora
nunca vistos en la historia del
cine francés.®

Por otra parte, en la pelicula Mi Madre es una

Sirena, se llevo a cabo lo siguiente:

... la casa de las Flax se
construyd especialmente en

24 Ibiden. p.20-21
S Cyrano de Bergerac. Notas de Produccion. Columbia Tri-Star Film Distributors, Inc. 1991, p.6
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Coolidge Point, cerca de
Manchester, y en la calle
principal de Rockport se situé la
zapateria de Lou y la oficina de
la Sra. Flax. Las fachadas de
tiendas, en un trayecto de dos
calles, se re—disefiaron
temporalmente para darle al
moderno Rockport un aspecto de
pueblecito de clase trabajadora
de los afios sesenta. En las
afueras de North Easton, un
campanario de 20 metros de altura
se erigié Jjunto a un granero
centenario y ambos se cubrieron
con una fachada de cartén piedra,
para hacer las veces del Convento
de las Almas Benditas.® '

Como es légico suponer, estos grandes despliegues

de elementos artisticos como el decorado, vestuario,
efectos, etc., sélo son posibles cuando existe gran
disponibilidad de presupuesto para todos los

requerimientos del film, lo cual ha sido logrado por
industrias cinematograficas desarrol ladas como la

americana y europea.

En el c¢ine venezolano, el "leiv-motiv" de los
escasos presupuestos asignados a cada proyecto, influyen
de manera determinante tanto en el aspecto técnico y, en

mayor medida, en el artistico.

26 Mi Madre es una Sirena. Notas de Produccién. Colusbia Tri-Star Distributors,Inc., 1991, p.i5
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La insuficiencia de recursos, el
acortamiento de los lapsos
standard de rodaje, la necesidad -
imperiosa de obtener una taquilla
que permita la recuperacién y, en
definitiva, la falta de
continuidad, han afectado de
muerte nuestro cine. Hacemos un
cine convencional, sin mayores
riesgos expresivos, y mucho
menos, propuestas formales que
atentan contra nuestra pretensién
de busqueda de un espacio
internacional".?l

2.2.4,- El Color: Lenguaje y Comunicacién

El mundo que nos rodea se nos muestra a la
vista en colores. lLas cosas que nos rodean no sélo se
diferencian entre si por su forma y tamafio sino también,

por el colorido que poseen.

En la misma naturaleza los colores parecen estar
presentes para lograr una determinada finalidad. Tanto es
asi, que las abejas identifican las flores por el
colorido; el color verde de las hojas es de vital
importancia para el proceso de la fotosintesis; muchos
animales cambian su piel de color como medio de defensa
ante el ataque de sus predadores y, como estos, muchos

ejemplos mas nos rodean.

21 LUCIEN, Oscar. Op.cit. p.24
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El proceso de comunicacién establecido a traves de
los colores es tan antiguo como el hombre mismo, por lo
que son muy pocas las personas gque lo razonan
cénscientemente, se podria decir, que muchos colores son
portadores de una simbologia ya asimilada mundialmente.

Cuando vemos un trozo de metal al rojo vivo, sabemos que

es una sefial de precaucién , nuestra reaccién instintiva
es de iCuidado!, tanto el fuego como la sangre son de
color rojo. Debido a 1la fijacién de estos valores

sensoriales en el subconsciente el color rejo se utiliza
en el trafico como sefial de "PARE, DETENGASE", no

precisamente de un modo aleatorio.

De acuerdo a esto y a .la importancia que los
colores revisten en la wvida de las personas, como
elemento diferenciador y portador de mensaje, ademas de
su presencia inherénte a la existencia del vestuario, ha

sido considerado como un tema que se debe tratar mas

ampl iamente.
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2:2:8:5%:— CbncePtb

"Del latin color, -oris. Impresién
que los rayos de luz, reflejados por un cuerpo, producen

en el sensorio comin por medio de la retina" .28

"Es una sensacidén producida cuando el ojo recibe
cierta clase de energia de luz. (...)Esa energia viaja en
forma de ondas. (...) Las distintas longitudes de onda

producen diferentes sensaciones de color".d

"Sensacién originada en la acecion de las
radiaciones cromaticas de 1los cuerpos o sustancias
reflejantes sobre 1los receptores fisioloegicos y los

centros cerebrales de la visién"d

2.2.4.2.- Clasificacidén de los Colores

Los colores estan basicamente

clasificados en Colores Primarios o Fundamentales vy

Colores Secundarios o Compliementarios. Los colores

28 DICCIONARIO ENCICLOPEDICO SALVAT. Tomo 3.Duodécima Edicién. SALVAT Editores, Barcelona, 1967
p.749 :

29 NUEVA ENCICLOPEDIA TEMATICA.Tomo 1.Decimaoctava Edicién. Editorial Richards, Panama,1973.
p. 496

30 CRESP[, [rene y Jorge FERRARIO. ®Léxico Técnico de las Artes Pldsticas”, 2da. Edicién,
Edit.Universitaria de Buenos Aires, Buenos Aires, 1877. p.10
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primarios o fundamentales son la triada base de la
estrella cromadtica y de cuyas combinaciones surgen los
secundarios o complementarios, conceptos que a

continuacién, se exponen de manera mas clara y precisa:

A.—- Colores Primarios o Fundamentales: Los
constituyen cualquiera de las sensaciones de color de los
matices fundamentales (rojo, 'amarillo, - azul),
perceptualmente irreductibles, de las que derivan los

demas colores.

B.—- Colores Secundarios o Complementarios

»1) Se 11ama asi a las
radiaciones cromaticas que Jjuntas
restituyen la luz blanca. Estos

pares son - segun Helmholtz-
rojo—-verde azulado / amarillo
verdoso-violeta / naranja—azul

verdoso, con variantes segun los
diversos investigadores.(...) 2)
Se dice de los pigmentos que se
oponen diametralmente en el
circulo cromatico o] de .los
colores que son la respuesta
psico-fisiolégica a otros
estimulos sensoriales de color.
3) Colores pigmentarios
diferentes entre si cuya mezcla
los anula reciprocamente al
neutralizarlos alcanzando el
gris. La aplicacién de dichas
comprobaciones a la practica
Cravana} permite controlar las
posibilidades de contraste, base
de nuestra estructura visual
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integrada por coincidencias y
diferencias" .3l

En cuanto a los colores complementarios Arnheim,

considera algunas observaciones destacables:

al Que todo par de
complementarios incluye los tres
fundamentales, siempre que no se
considere, al verde como tal,b)
Que en todo . par de
complementarios sus componentes
nunca son mutuamente excluyentes,
salvo los casos en que uno de
ellos es fundamental puro, ¢/ En
ninguno de los pares los dos
colores son mezclas de los mismos

fundamentales, d) Si se
consideran s6lo los tres
primarios, los tres estan

contenidos en todos los 1:1.'=1.r*es.3'2

Es importante destacar que en fotografia, los
filtros de color "absorben el complementario de la luz

que transmiten"3 logrando asi multiplicidad de efectos

en iluminacién.

3! Ibiden. p.1t
32 Ibiden. p.11-12

33 SCHATTLE, Hugo. *Diccionario de la Fotografia®. Técnica, Arte, Disefo.Edit. Bluse,Barcelona,
11982, p.59
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Existen clasificaciones mas extensas de los
colores, en base a comportgmientns dentro del campo,
efectos épticos, complementos psicolégicos, intensidad,
sensaciones transmitidas, etc., entre las que encontramos

los siguientes tipos:

Color terciario: "Es el color obtenido de la mezcla
de un primario con un secundario, en la cual predomina el

primario".34

Color andlogo: "Se dice de los colores que guardan
seme janza entre si(...) se trata de colores que tienen un
matiz comun, con variaciones de valor o intensidad; las
analogias pueden ser solamente de intensidad (saturacién)

4

o de valor".®

Color arménico: "Acorde o relacidén simul tanea entre

colores del mismo tono o gama cromatica" .3

Color c&lido: "Se refiere a las radiaciones del
espectro luminoso que presentan las maximas longitudes de

onda (rojo, naranja, amarillo) que producen una reaccion

34 CRESPI, Irene y Jorge FERRARIO. Op.cit.p.i4
35 Ibiden. p.10
% Ibiden. p.1t
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subjetiva percibida como temperatura".m En relacion a

esto, recientes experimentos hablan de:

... las cualidades de
excitabilidad que producen los
colores de longitud de onda
larga, - actividad que decrece
hacia los colores que se situan
en el sector correspondiente a la
longitud de onda corta del
espectro, pero parece ignorarse
la naturaleza especifica de este
fenémeno, de qué manera y por
qué razén influye en el sistema
nervioso.

Color frfoc: A diferencia de los colores calidos,

...1l08 colores frios se sitdan en
el sector del espectro
correspondiente a- las longitudes
de onda minimas, préximas al
ultravioleta (violeta, indigo,
azul), identificaAndose en la
percepcién visual con sensaciones
de temperatura, opuestas a las de
los colores calidos.®

Color puro: "Se dice de los pigmentos gque no poseen
en su constitucién mezcla de grises, aunque en la
practica es dificil obtener colores exentos del negro o

blanco, (...) es el color en su maxima saturacioén® .40

37 lden.
38 |den,
3 Ibiden. p.12.
40 Ibiden. p.13
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Color local: Para la psicologia de la percepcién
el color local "es la sensacién que provoca el estimulo
color en un campo normal, es decir, un color aislado
colocado sobre fondo blanco o gris medio, con un émbita

de iluminacién de intensidad ‘normal' de luz blanca®.4!

Color de superficie:

Es uno de los modos principales
de aparicién (o} formas de
presentacién de los colores en la
percepcién, Jjunto a los |lamados

colores planos y colores
espaciales. (ees) En la
generalidad de I[os objetos de
nuestro medio, los colores

aparecen casi siempre como de
superficie. Rubin, atribuye color
de superficie a los colores que
cubren la figura, mientras que
tendrian calidad de planos, los
qQue pertenecen al fondo.¥

Color espacial: Es el "modo de aparicién del color
gque s da en las tres dimensiones propias del espacio

fisico real, como es el caso de la niebla" .8

Color plano: "Segun Katz, el que, a diferencia de

los caolores de superficie, aparece localizado con menor

41 1den.
42 Ibidem. p.12
?3 Idea.
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precisién y muestra menor consistencia, como por ejemplo

el color del cielo".-44

Color dominante o clave: "Color que en una
composicién ejerce una atraccién definida por contraste,

adrea mayor, intensidad, temperatura, etc.".43

Color discordante: "Repulsién, efecto de chogue de
dos colores entre si; se dice de los colores distintos a
los de la tonalidad que no alcanzan nunca la-oposicién o

la adyacencia".%

Color inducido:

Es la sensacién de color que
adquiere una superficie neutra al
estar rodeada de un color real.
El color inducido se halla
siempre dentro del campo
complemeritario al del color real
que lo circunda", por ejemplo si
una zona gris que adquiere
épticamente una tonalidad rojiza,
lo debera a vecindades azules Yy
verdes.

4 Ibiden. p.13
45 Ibiden. p.12
4 |den,
47 |den,
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Color simbélico:

Cualidad subjetiva por la que se
atribuye a un color un
significado, por el que se quiere
expresar cualidades particulares,
atributos o caracteristicas de
naturaleza religiosa, mistica,
politica, cul tural, patriética,
musical, poética, etc., feeis )
responden, en general, a factores
de asociacién, atavicos,
tradicionales, evocativos o
simplemente procedentes del

inconsciente" .
2.2.4.3.~ Lenguaje del Color

En la antiguedad, ha sido la misma
naturaleza la que ha transmitido al hombre los primeros
signos expresivos vy, por tanto, simbélicos de los
colores. Su ritmo de vida estaba estrechamente ligado a
la alternancia entre el dia y la noche: la luz del sol,
de color amarillo, favorecia la actividad, y la oscuridad
de la noche invitaba al suefio. Se trataba de una reaccién
de tipo instintivo y sensorial ante los colores, que
todavia no estaba filtrada por simbologias culturalmente

codificadas.

48 Ibides. p.14
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Con la percepcién de los colores se produce en el
ojo y en el cerebro humano una serie de procesos épticos,
electromagnéticos y quimicos, a los que corresponden

procesos psicolégicos paralelos.

"Las emociones suscitadas por los efectos
cromadticos pueden afectar al nuicleo mas profundo del
hombre, asi como a los centros esenciales de la psique y

de la espiritualidad".®

Los colores segun Goethe, "actuan sobre el estado
de animo, pueden suscitar sensaciones, despertar
emociones, ideas relajantes o excitantes, provocar

tristeza o alegria".50

Wassili Kandinsky, en su teoria sobre la
"resonancia interior” dél color, habla de la accion
fisica que este ejerce y sefiala que "el color tiene en si
mismo una fuerza poco estudiada, pero enorme, e influye
directamente en el estado de &animo y en todo el cuerpo
humano, asi{ como en la vida de los animales e incluso de

las plantas".ﬁl

49 SQUICCIARINO, Nicola. "El Vestido Habla®. Consideraciones Psico-sociolégicas sobre la
Indusentaria.Ediciones Citedra, Madrid, 1990. p.96

50 e,

51 e,
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Las formas cromaticas proveen a la mente de
concepciones, al igual que las demas imagenes de la
experiencia perceptual humana. "El <calor como forma
visual, ‘posee tanta capacidad de articulacién‘ como la

;:Jr:mla.l:tr‘z-x“.52

En un sentido general, toda comunicacién se da a
través de unos signos, y el lengualje del color es =aquel
cuyos signos son cromaticos. El elemento esencial en la
comunicacién a través del color es, pues, el signo
cromatico. De ahi, que se " puede decir que el signo
cromatico,

...esta constituido por un
significante -expresién—- y un
significado o contenido. Se trata
pues, de una entidad con caracter
psiquico, compuesta por una
imagen cromatica y un concepto,

los cuales se hallan unidos
recipracaments.53

Ahora bien, la codificacidén de los siénificadcs que
los colorés asumen nunca se puede apreciar como univoca
puesto que siempre estad relacionada con la cultura de
cada pueblo, por ejemplo, "para los occidentales el negro

es el color de la muerte, de las tinieblas y del horror,

:; SANZ, Juan Carlos. *El Lenguaje del Color®, Edit.Hersann Blume, Espafa, 1985. p.29
|denm,
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sensaciones a las que en Oriente estd asdciado el blanco,
que para nosotros es, en cambio, el simbolo de la pureza

y del inicio de la vidan".%

El valof simbdélico de lés colores tiende a ser
modificado puesto que la; referencias culturales de su
simbologia cambian con el transcurrir del tiempo, como lo
- que sucede con el negro, que actualmente es un color de
moda. Por otra pérte, hay un .componente subjetivo queles

determinante en la interpretaciéon de los colores, puesto

que como declara Goethe, "siendo ' fuente de placer
estético’', influyen en el estado emotivo y suscitan en
cada wuno de nosotros, segun la propia sensibilidad,

sensaciones que no se pueden codificar de una sola

forman %

Por otra parte, Harald Kiuppers en su libro

"Fundamentos de la Teoria de los Colores" establece que:

...los efectos de los colores
pueden ser planificados. (aieni )
Siempre que con la configuracién
del color se persigue algun fin,
y siempre que los colores
elegidos actuan sobre otras
personas -personas que no pueden
sustraerse a este efecto- deben

54 SQUICCIARING, Nicola. Op.cit.p.97
5 biden. p.98
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emplearse normas objetivas.(...)
Existen colores que estimulan e,
ineluso, que excitan. Hay otros
que enfrian, tranquilizan (=]
incluso, cansan. Toda  persona
sensible frente a los colores

desarrolla un comportamiento
individual diferenciade frente a
los colores.  p—— Como as
natural, tales colores

preferentes no estan adscritos de
forma fija e inamovible a wuna
persona. Pueden ser influenciados
por multiples factores. Pueden
estar determinados por el sexo o
la edad. También pueden estar
marcados por el clima, la
tradicién o el entorno. E incluso
pueden reflejar la actitud ante
la vida y el estado de salud de
la persona. Puesto que los
colores son enjuiciados por los
sentimientos, es decir, por el

subconsciente, a través de la
eleccién de los colores
preferenciales puede obtenerse
una cierta visién del

subconsciente del individuo".%

El objetivo de la configuracion de colores
consiste, por lo general, en seleccionar las gamas de
color de acuerdo con los requisitos individuales vy
funcionales, creando armonias equilibradas puesto que
"unos colores mal aplicados pueden dar lugar a molestias
comparables 2 las .producidas por los sonidos (ruido), los

olores (hedor) o la iluminacién (deslumbramiento)".%

56 KOPPERS, Harald. "Fundamento de la Teoria de los Colores®. Editorial Gustave Gilli, Barcelona,
1974, p.1688-189

57 Ibides. p.183
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La aparicién y sensacién de los
colores influyen notablemente en
nuestra vida cotidiana vy, a
veces, constantemente. Sin
embargo, no hay muchas personas
que analicen dicho fenémeno con
la razén. Por consiguiente, 1la
percepcién de los colores se
transmite directamente al sentido
sin dar un rodeo a través del
consciente. (...) Unas veces los
colores son elegidos
intencionadamente, mientras en
otras ocasiones equivalen a un
gsentimiento, es decir, a un fin
determinado del subconsciente.®

Goethe, estudia profundamente lo que se llama

eeo”la accidn moral de los
colores", relacionandola con el
significado simbélico heredado de
la antiguedad y estrechamente
ligado a la liturgia de la
Iglesia, segun la cual, el verde
representa la esperanza, el azul

la fidel idad, el blanco la
inocencia, etc. Esta simbologia
corresponde a una asociacién

natural por la que el blanco, por
ejemplo, se relaciona con la idea
de limpieza g el gris con la idea
de suciedad."

Carl G. Jung, partiendo de 1la base de |las
motivaciones de la psicaologia profunda del ser humano,

sostiene que "cada color podria tener un significado

58 KGPPERS, Harald. "Color®. Origen, Metodologia, Sistematizacién, Aplicacién. 1a Edicién. Edit.
Lectura, Espafia, 1873. p.1il
59 SQUICCIARINO, Nicola. Op.cit. p.98
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caracteristico, y habla de un tipo de sentimiento rojo,
de un tipo de sensacién verde, de un tipo de intuicién

amarilla y de una frialdad de pensamiento azul" .60

Para Kandinsky,

...cdlido y frio, claro y oscuro,
representan los cuatro sonidos
principales de los colores; el
elemento calido o frio es una
inclinacién completamente
genérica al amarillo o al azul,
respectivamente. Se trata de un
movimiento por el cual el color
calido se mueve hacia el
espectador, mientras que el color
frio se aleja de éste; el primero
se acerca a lo material, mientras
el segundo se hace inmaterial .f!

Nicola Squicciarino en su libro "El Vestido Habla",
expone que segun Kandinsky, "la accién espiritual de los
colores resulta ser la misma tanto desde el punto de
vista teérico como experimental".62 El amarillo, tiende a
acercarse al espectador provocandole inquietud, lo pincha
y lo excita revelando el caracter de la fuerza que se
expresa a través del color; actia sobre el estado de
animo de una forma arrogante vy exasperante. Esta

propiedad del amarillo puede llegar a un grado y a una

50 Ibiden. p.98-99
61 Ibiden. p.99
82 Ibiden. p.100
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intensidad insoportables para el ojo y para el espiritu.
El amarillo es.el color tipicamente terrenal y no es
posible proyectarlo en profundidad. En relacion con el
estado de &nimo, puede actuar como una representacién
coloreada de ta demencia, del acceso de furor, de la
locura ciega, del deliriao.

Es el color de la luz, el sol, la

vida y simboliza arrogancia, oro,

fuerza: y estimulo. También

simboliza el satanismo, por ser

el color del azufre y la

traicién. Este color es ‘muy

tolerable y alegre en pequefias

prendas, pero en grande puede

llegar a ser irritante. Con una

Iuz amortiguada muestra la

belleza de =su tonalidad, pero

bajo una luz calida e intensa
queda anulado.f

Al color azul, se le asocia a paréonalidades
reconcentradas -y de gran vida interior. Estad vinculado
con la inteligencia y las emociones profundas, pero
también significa descanso, Jjuicio y segu;idad. Mezclado
con el blanco, es simbolo de pureza. Puede ser utilizado
sin fatiga para los o0jos y no produce trastornos

psiquicos.

63 VERONA DE G., Loly. *Disefio Industrial de Modas®. Lehmann Editores, San José, Costa Rica,
1986, p.24



El movimiento de alejamiento del
espectador y de acercamiento al
propio centro, indican la
tendencia a profundizar,
caracteristica del color azul;
rasgo ausente en el amarillo, se
hace mas intenso en las
gradaciones mas oscuras,
ejerciendo su accién interior de
forma maAs sobresaliente. Cuanto
mas profundo se hace el azul, mas
invita al hombre al infinito,
despertando la nostalgia de 1lo
puro mas alld de lo sensible; es
el color tipicamente celestial,
empleado para personajes
simbélicos cuya existencia es
solamente espiritual. Si es mnmuy
profundo, el azul suscita un
sentimiento de paz, una paz que

ne es terrenal comc el verdes,
sino satisfecha en si misma, pero
que implica una profundidad

infinita,64
-

Por su parte, el verde,

+++.@8 el equilibrio ideal de la
mezcla del amarillo y del azul,

dos colores que son
diametralmente distintos; sus
movimientos se anulan

reciprocamente, creando de esta
forma la tranquilidad. El! verde

absoluto es el color mas
relajante que existe: no se hace
ningun eco accesorio de la
alegria, del dolor o de la

pasién, no se mueve en ningunoc de
estos =sentidos. Esta constante
ausencia de movimiento es una
propiedad que desempefia una
funcién beneficiosa en personas y
animales cansados, pero después
de un cierto periodo de reposo,
por efecto de su inmovilidad

64 SQUICCIARINO, Nicola. Op.cit. p.100
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Por el contrario, el negro

...tiene el efecto de un silencio
eterno sin futuro y sin
esperanzas, es como algo inmévil,
extinguido. (...)Contrastando con
casi todos los colores, que
atentian su sonoridad sobre fondo
blanco, el negro presenta una
resonancia menor y por ello
cualquier otro color resalta mas
sobre éste.b?

Entre el blanco, color de la alegria y de la
pureza, Yy ef negro, el color de la ma&s profunda tristeza,
se produce un equilibrio que genera el gris, color
carente de resonancia e inmévil. El gris no suscita o

produce sensacion alguna, por lo que simboliza

neutral idad.

Por su parte, el rojo

«vscolor ilimitado y tipicamente
cadlido, ejerce interiormente la
accién de un color muy vivo e
inquieto que, sin embargo, no
tiene el caracter friveolo del

67 |den.



60

amarillo. Este rojo enérgico,
intenso y maduro comporta una
variedad de matices, desde los
m&s claros hasta los méas oscuros
(bermellén, rojo saturno, rojo
inglés, barniz de granza) y como
consecuencia una cierta cantidad
de posibilidades interiores. En
el bermellén, el rojo gana
estabilidad y vigor, es como una
pasién que arde con un ardor
uniforme, como una fuerza segura
de si misma dificil de sofocar,
pero que se deja apagar por el
azul como el hierro incandescente
por el ‘agua. En relacién con el
amarillo, el rojo saturno y el
bermellén tienen un caracter
afin; como el amarillo, también
estos son de naturaleza material,
muy activos y poco inclinados a
profundizar, pero tienen una
tendencia menor a acercarse al
hombre. Este rojo arde mas hacia
su interior y le falta casi del
todo el caracter irreflexivo del
amarillo. Se . emplea
frecuentemente en los ornamentos
primitivos y populares, teniendo
un efecto particularmente bello
como color complementario del
verde. b8

Al rojo se le asocia con personas extrovertidas, de
temperamento vital, ambicioso y material que se dejan
llevar por el impulso mas que por la reflexién. Es el
color de los manidticos y evoca la guerra, el diablo y el
mal. Simboliza sangre, fuego, calor, alegria, al igual

que crueldad y rabia. La luz cadlida intensifica o agudiza

68 Iden.
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la tonalidad de este color, mientras que la luz tenue la

hace mas rica y densa.

De la mezcla del rojo con el negro se genera la

extincién del ardor del primero y se obtiene el marrdén,

...0btuso, duro, poco agil, en el

cual el roje resuena
exteriormente como un murmullo
apenas perceptible que, sin
embargo, ocul ta un sonido

interior fuerte, violento: es el
color de la inhibicién.®®

El rojo calido reforzado con un amarillo afin, da

origen al naranja,

+s aUn color en el cual el
movimiento de interiorizacién del
rojo se transforma en un
movimiento de exteriorizacién, de
difusién en el ambiente; sin
embargo, también confiere al

naranja un matiz de seriedad y
suscita una sensacién de salud.’

El naranja por ser mas calido que el amarillo actua
como estimulante de los timidos y los tristes. Simboliza
entusiasmo y cuando es muy encendido y rojizo, ardor vy

pasion. Utilizado como un acento es un color utilisimo,

69 |qen.
70 Ibiden. p.101-102
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pero en grandes cantidades, es demasiado atrevido y ‘puede

crear un estado de agresividad en las personas.

De

viocleta,

la

Para

Un rojo frioc comc el barniz de
granza puede alcanzar una notable
profundidad especialmente si se
combina con el azul, pero
mantiene siempre una cierta
corporeidad que se hace mas pura
y mas fresca.si estd mezclado con
el blanco.’!

combinacién del rojo con el azul
« e s Que tiende a desplazarse
separandose ‘'del hombre. El

violeta es un rojo que se ha
hecho mas frio tanto psiquica
como fisicamente, por lo que
tiene en s{ mismo algo de triste,
de malsano, de apagado, como las
cenizas del carbén./?

Carl G. Jung, el viocleta es el

nace el

que

indica "'la unién de dos naturalezas', el cuerpoc y el

espiritu,

que aparecen simbolizados en el

azul r'|=_os1:|e~'.‘.t.J’.\.ranzlentla".-"3

" Ibiden. p.102

72 |den.
73 Iden.

rojo y en el
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Para Kandinsky,

veeld descripcién de los
sentimientos que suscitan los
colores... sus tonalidades, asi
como las de la musica, son de una
naturaleza bastante méas sutil,
gque no es posible describir con
palabras...Por tanto, las
palabras no son nada mas que
indicaciones, sefiales bastante
superficiales de lo que en
realidad son los colores.’

2.2.48.4,.~- Relaciones de Color

Para imaginar como sera un color,
saber su comportamiento dentro de un contexto,' es
necesario conocerlo en si y en sus relaciones con los

demds tonos.

Mas que con cualquier otro factor del disefio, con
el color, el principio fundamental de orientacién es la

sensibilidad a lo arménico.

Si bien es cierto, que las reglas y los diferentes
sistemas pueden evitar errores en cuanto al uso del
color, no constituyen una garantia absoluta de

refinamiento, puesto que, tanto las percepciones del

74 Ibiden. p.103
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las reacciones a las relaciones de color son

procesos muy subljetivos.

A pesar de esto, el tratamiento del color es,

vez, un problema sumamente técnico.

un orden

gradacién

acromatico”

La sensibilidad intrinseca al
color puede expresarse tan sélo
en el grado en que se ha
desarrollade el control técnico
de los tonos. Al comienzo esta

‘sensibilidad est4 en potencia. Es

necesario desarrollarla y
refinarla a traveés de la
experiencia. Uno de los
apasionantes atractivos del
disefio es que este
desenvolvimiento puede seguir,
ampl iAndose durante toda la vida.
Jamds se llega a un punto en el
que sea oportuno decir que ya ha
terminado.

a

la

2:.2.4.5.— Complementos Psicolégicos de los

Colores

En cuanto a los colores

establecido en nuestra percepcién

"existe

. -

de claro a oscuro y de cromatico

16

75 SCOTT, Robert G. "Fundamentos del Diseﬁof. Edit.Victor Lerd, Buenos Aires, Argentina, 1980.

p.96
6 Ibiden. p.100

a
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Nuestra wvisién del color determina relaciones

complementarias. El complemento psicolégico del color es:

«esla imagen complementaria
resul tante de nuestra
constitucidén psico—-fisiolégica
como respuesta  ante " estimulos
sensoriales de determinada
radiacién cromatica. Los

complementos psicolégicos son:
para el rojo el azul verdoso;
para el verde el violeta rojizo;
para el amarillo el azul .’

Existe una diferencia entre los Complementos
Pigmentarios o Colores Complementarios y los Complementos
Psicolégicos. Los primeros son consecuencia de la
naturaleza de los pigmentos, que estan compuestos por

semicromos. Los ultimos son consecuencia de nuestra

constitucién psico—fisiolégica.

2.2.4.6.- Cual idades Tonales

En nuestra experiencia tonal
existe una division entre grupos cromaticos y
acromdticos. Todo 1lo que tiene matiz es cromatico,
mientras que todos los neutros, incluyendo negro y

blanco, son acromaticos.

77 CRESPI, Irene y Jorge FERRARIO. Op.cit. p.17



Valor

claridad y oscuridad de los tonos. Significa realmente

cantidad de

o Jluminosidad es "el nombre que damos a

luz que puede reflejar una superficie”

.18

blanco estad en el extremo superior de esa escala Yy

negro en el

acromaticos,

67

la

la

El

el

inferior. Todos los otros tonos, cromaticos y

se ubican entre ambos.

El matiz,

...8ignifica la diferencia entre
azul y rojo y amarillo, y asi
sucesivamente. Cuando lo
aplicamos a las cualidades de los
objetos, nos referimos aqui
también al caracter reflectante
de las superficies. Estas
reflejan algunas longitudes de
onda y absorben otras.’

Intensidad corresponde a la saturacién.

a la “pureza de matiz que puede reflejar
superficie”.
es maxima. Cuando contiene algudn neutro

gris), su intensidad estd neutralizada o reducida.

"Se refiere

una

80 Cuando un rojo es todo rojo, la intensidad

78 [bides. p.13
8 iden.
80 |den,

(negro,

blanco o
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2.2.8.0s~ Textura Visual

"No sélo respondemos a la
cantidad y el tipo de luz que reflejan las superficies,
sino también a ‘la manera en que la reflejan".8! Esta
manera carresponde a la llamada Textura Visual, la cual
tiene éstrecha relacién con la cualidad tactil de una

superficie.

Para describir texturas visuales caracteristicas,
utilizamos muchas palabras que provienen de nuestra
experiencia tactil: &spero, suave, duro, blando. Mientras
que otras tienen fundamentalmente un sentido wvisual:
apagado, brillante, opaco, t;ansparente, metalico,

iridiscente.

| contrﬁste en cualquiera de las cualidades
tonales o en la textura visual nos dard un-campo visual
no homogéneo, (...)tal condicién es basica para la
percepcién de la forma“&, dentro de la estructura del

campo visual.

81 Ibiden. p.14
82 |den.
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2.2.4.8.~ Efecto del Contraste Simul tidneo

sobre Jos Tonos

El principio basico es el
siguiente: "cuando dos tonos diferentes entran en
contacto directo, el contraste intensifica las
diferencias entre ambos".® Este cambio aumenta en
proporcién directa al grado de contraste, tanto en las
dimensiones tonales comd en el &area de contacto. Ello
significa que "dos colores similares en valor, matiz e
intensidad no ejerceran mayor efecto reciproco".“

-
Entonces, se puede afirmar que "para imaginar cémo
gquedard un tono, debemos saber no sélo qué es en si
mismo, sino dénde estd ubicado en su medio ambiente".®

Esto es lo que se conoce como Dindmica del Color.

Los contrastes entre los tonos dentro de un
contexto afectan la percepcién notablemente, ya que, a
veces, la naturaleza aparente de un tono, visto
aisladamente, puede modificarse notablemente dentro de un

contexto o ambiente determinado.

83 ihiden. p.4
84 Idem.
8 |den.
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Podemos clasificar los tipos de contraste en los

siguientes:

A.- Contraste de Valor: "Cuando se presentan dos
valores diferentes en contraste simultédneo, el mas claro
parecerd mé&s altoc y el mas oscuro, mas bajo".% Ejemplo:
si tomamos un gris medio y lo colocamos sucesivamente
sobre un fondo blanco y otro negro, se observa, que en un
casb{ el gris es objetivamente mas oscuro que el fondo vy,
en el otro éaso, mas c¢laro, Sobre el fondo blanco
parecerd mucho mé&s oscuro que sobre el negro. Lo mismo
ocurre con los tonos cromdticos y con los neutrales.

Estas modificaciones en el valor son cuantitativas.

B.- Contraste de Matiz:

...l'as diferencias entre matices
son cualitativas. La modificacién
consistird en la aparicidén de un
matiz diferente. En este caso, el
principio rector es el contraste
de temperatura. Cuando un tono
mas calido aparece en contraste
gsimul taneoc con otro mas frio, el
tono calido parecera mas calido y
el tono trio, mas frio. Mas
especificamente, el matiz
aparente se desviara hacia el

86 Ibiden. p.85
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Contraste de Valor y Temperatura



TN = e

CONTRASTE DE VALOR Y TEMPERATURA
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matiz adyacente mas calido o mas
frio.5

Ejemplo: si se coloca un mismo tono verde caontra un
fondo amarillo y un fondo azul; sobre el amarillo resulta
relativamente frio y sobre el azul, relativamente calido.
En el primer caso, el verde parece mucho mas verde de 1?

que es, en el segundo, mucho mas amarillo.

"Cuando contrastamos un matiz con un tono neutral,
el complemento psicolégico del matiz sera inducido en el
neutral".® Ejemplo: si se coloca un objeto gris sobre un
fonde azul este ' parecera amarillentao, si por el
contrario, lo colocamos sobre un fondo amarillo parecera

azulado.

C.- Contraste de /[ntensidad: Al respecto, Robert
Gillam Scott en su libro "Fundamentos del Disefio” declara

lo siguiente:

Existen dos cambios relativos en
ia dimensién intensidad. Ambos
resultan de la intensificacién de
opuestos, pero de distintas
maneras. En primer lugar, tomemos
cantrastes entre matices analogos
de intensidades diferentes. Se

87 Ibiden. p.86
88 Iden.



aplica en este caso la simple ley
de la diferencia aumentada. EI
tono, objetivamente mas intenso,
parece mas intenso de lo que es,
y el menos intenso, méas neutral

de lo que es. Esa simple
oposicién se ve complicada cuando
se contrastan matices

complementarios y complementarios
aproximados. Puestoc que cada uno
de ellos induce su complemento,
el efecto resul tante es el
aumento de la intensidad aparente
de ambos tonos.®

Resumiendo, se puede decir, que:

2.2.5.~- La lluminacién: Una atmésfera, una

+.8%Xisten cinco tipos de efectos
de contraste. Dos de ellos,

contraste de valor y de
intensidad entre matices
idénticos o analogos, resultan de
acentuar diferencias. El

contraste de matiz aumenta el de
la temperatura entre los tonos,
creande asi, un aparente cambio
de matiz. El contraste cromatico-
acromatico tiende a provocar la
inducecién del complementario en
el tono neutral. El contraste de
matices complementarios produce
una mayor intensidad aparente en
ambos tonos.

significacidén

La [uz es . técnicamente
indispensable para la realizacién

89 |ge.
90 rpiden. p.87
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de cualquier film ya® que es un
proceso fotografico. Sabiéndola
usar es uno de los elementos mas
importantes para dar calidad

artistica a un film, (...) los
recursos de la luz son
importantes. Los objetos

elaboradeos y mejorados por ella
permiten que su imagen sea mas
bella, mas expresiva y
significativa: mas artistica.d!

En la iluminacién filmica hay que tener en cuenta

tres elementos que la condicionan:

12 el movimiento de la Iimagen,
gue supone el movimiento de las
personas y cosas ante la camara.
Es un problema planteado
constantemente al director y al
operador -~jefe; 29 la sucesidén de
un plano a otro que obliga a
pensar la iluminacién de cada
plano en funcién del anterior vy
el siguiente para que no haya
altibajos e inconsecuencias; 3¢
la rapidez de la sucesién de los
planos, lo cual exige a ia
iluminacién el papel de dar a
conocer con la maxima rapidez vy
precisioén lo que ocurre e
interesa mas de cada plano. EI
espectador ha de ver y comprender
instantaneamente, sin confusién,
con certeza, el contenido del
plano.%

En el c¢cine, se considera a la iluminaciéon como un

método de composicién.

31 LAMET, Pedra Miguel y otras. Op.cit.p.141-142
92 Ibiden. p.142-143-144
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La calidad fotogénica de ' una
escena es mas una ilusién que ha
de crearse que una realidad que
hay que copiar, (...) no sélo se
iluminara una escena
adecuadamente para lograr una’
buena exposicién, sino que habra
de intentar obtener una calidad
de 1luz que sea adecuada a la
atmésfera dramatica.®

Pierre Leoprohon afirma que "las luces y las
sombras no sdéla reaccionan sSaobre los .objetos, sino
también entre si, complementando, contrastando,

acentuando g suavizando el efecto tatai“.94

"Las Iluces constituyen después de la camara, el
segundo elemento c¢reador de la expresividad de la
imagen"¥®, La importancia de la Iuz radica en su
invalorable contribucién a la creacién de la "atmésfera”

del film.

Ernest Lindgren declara que "la luz, sirve para
definir y moldear los contornos y los planos de los
objetos, para crear la impresién de profundidad espacial,
para producir una atmésfera emotiva e incluso ciertos

efectos dramaticos",%

93 STEPHENSON, R. y J.R. DEBRIX. Op.cit. p.157
% 1den.

95 MARTIN, Marcel. Op.cit. p.7

% Ibiden. p.72
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En gran medida la calidad de una
pelicula reside en su fotografia.
La técnica es bastante complicada
y se requieren varios
especialistas: personal que se
ocupe de la iluminacién y del
manejo de la camara.(...) El
Director de Fotografia emplea los
reflectores como un pintor los
pinceles, ya que para la dificil
tarea de proporcionar la
iluminacién adecuada no hay
normas que determinen qué es lo
mejor. El director de fotografia
interpreta el guién técnico que
indica qué efectos hay que
conseguir, pues iluminar es crear
una atmésfera, y el resultado -el
contraste tonal lograde en la

imagen—- es al tamente
significativo. (+..)No es la
intensidad de la luz sino su

composicién lo que aporta la
impresién buscada .’

Para Hernan Toro, Director de Fotografia, egresado

de la Escuela de Cine en Inglaterra,

«+sla luz mas que todo depende de
la historia, de lo que uno esté
contando. (...)Depende de quién
sea, de lo que esta haciendo, de
cémo se va a sentir y de la
intencién de esa escena en
particular. (...)Siempre que
tengas una referencia de algo,
trato que sea lo m&s parecido a
lo real y lo mas natural posible.

Cuando es artificial, trato de
ser anarquico, en algunos casos,
ilumino como se me ocurre

independientemente de cémo sea en
la vida real y mas acorde con lo

97 POLONIATO, Alicia. Op.cit. p.32-33
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- que estd ocurriendo .que con lo
que 'deberia’ lucir.%

En cuanto a la funcién de la iluminacién, para el
Director de Fotografia, Julioc Garbi, existe un criterio

basico:

«ss.Creo que la luz debe ser
natural. En principio, en todo lo
que he trabajado, procuro que no
se sienta la presencia de la luz.
A menos que quieran utilizar Ila
luz especificamente para algo. Si
es para iluminar, la-escena debe
dar la sensacién de realidad. La
luz no debe destruir la
atmésfera. (...) La luz es para
sostener la atmésfera existente
en un lugar o para crear una
atmésfera a través de la
iluminacién.%

2:2.5.1.- La Direccién de Fotograffa: Un

proceso creativo

Un Director de Fotografia "es la
persona encargada de la elaboracién y realizacién de las
imdgenes para una pelicula, basandose en un guidn
cinematografico y en la idea que tiene del mismo el

directorn.l00

%8 Citado por MORRIS, Alexandra en *El Director de Fotografia en Venezuela®. Mimeo. U.C.A.B.
1986. p.LXI

% Ibiden. p.LX
001biden. p.1t
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‘Nestor Almendros en su libro "Dias de CaAmara" dice

gue un Director de Fotografia sirvek

+ve.para casi todo y para casi
nada. Sus funciones varian tanto,
de una pelicula a otra, que no se
pueden definir de una manera
exacta. Mi trabajo puede
limitarse sencillamente a apretar
el botén de la caémara. Y a veces
ni eso siquiera, pues un operador
se encarga de llevar la céamara
mientras estoy cerca, sentado en
una silla plegable con mi nombre
escrito detras.l0!

Para Cesary Jaworski,

El trabajo del Director de
Fotografia es una mezcla de una
expresién artistica; crea una
imagen a través de la camara
mane jando las luces y usando una
pelicula de cierta sensibilidad.
No es suficiente imaginar una
bella fotografia, eso se obtiene
a través de unos recursos
técnicos que hay que saber
manejar. (...) El director es el
que da el primer inicio, quien
decide cudl es la obra literaria,
el guién o el hecho que le parece

interesante para hacer una
pelicula y el director de
fotografia lo traduce a

imidgenes. 102

101 \IMENDROS, Nestor. *Dias de una Cimara®. 23 Edicién. Edit.Seix Barral, Barcelona, 1983. p.if
102 Citado por MORRIS, Alexandra. Op.cit. p.15
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Hernan Toro, piensa que el Director de Fotografia:

...€s5 el mayor responsable de la
imagen, es quien filma la
pelicula; el director dirige a
sus actores, pero el responsable
de filmarla, de convertir todo
eso en ‘pelicula es el director de
fotografia; tiene una maxima
responsabilidad en todo lo que
tenga que ver con el hecho
filmico, debe manejar filtros,
luces, ientes... para filmar todo
lo que los demas colocaron dentro
de escena Yy convertirlo en
pelicula visible.l03

El Director de Fotografia estd constantemente ante
el hecho de solucionar probiemas dindmicos para asegurar
la armonia de la iluminacién en una perspectiva espacial
y temporal gque se encuentra en cons£ante cambio, siempre

en movimiento.

Federico Aoun, Director de Arte, piensa que:

«s .88 fundamental para un
fotégrafo tener conocimientos
profundos de lo que es el guién,
lo que quiere el director, cual
es el estado animico de esa -
pelicula y qué tipo de emociones
se quieren producir. La pelicula
debe crear esa atmésfera a través

103 Entrevista a HERNAN TORO, Agosto 1991.
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de la luz. Ese, quizids, es el
punto mas importante de la
fotografia, entender cuial es el
significado de esa luz. Es decir,
en la forma como controles esa
luz puedes crear situaciones
animicas,104

"La iluminacién puede asegurar que una composicién
posea una estructura unificada y destacar su significado,
concentrando la atencién sobre aquello que es importante,

y dejando en la sombra los detalles secundarios".l0

"La iluminacién no sélo afecta a la superficie,
sino también a la estructura de la realidad, ayudando a

crear un espacio pictérico y escénico"®!06

Esto puede ser ilustrado con el siguiente ejemplo:
Hernan Toro, realizé la Direccién de Fotografia de dos
peliculas venezolanas estrenadas recientemente, en las
cuales trabajé la iluminacién, en base a lo que.el llama
"momentos". En Un Suefio en el Abismo del director Oscar
Lucién, trabajé en base a tres grandes momentos en los
que, se podria decir, estad dividida la pelicula. Para
cada momento, planeé detalles en ia_iluminacién que hacen

gque se diferencien entre si.

104 Citado por MORRIS, Alexandra. Op.cit. p.16
105 STEPHENSON, R. y J.R. DEBRIX. Op.cit. p.157
106 [bigem. p.160
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Uno, es cuando todo comienza, en
ese momento ambos jévenes tenian
una actitud muy positiva, se
sentian duefios del mundo, sentian
que triunfarfian; luego viene wun
segundo momento en el que las
cosas empiezan a salir mal ,
comienzan los problemas, las
derrotas, hasta que al final, lo
que seria el tercer gran momento,
todo es un caos. 07

La otra pelicula es Sefiora Bolero de la directora

Marilda Vera. En ella, dice Hernan Toro,

...traté dos grandes momentos: el
pasado y el presente. Mi
propuesta para diferenciarlos fue
a través de la temperatura: la
temperatura del color, la calidad
de la luz, la presencia o falta
de humedad. El pasado se sentia
mas frio, el ambiente se sentia
himedo, habia humo para dar la
sensacion de neblina y todo eso,
unido al resto de los elementos,
como escenografia, vestuario,
etc., lo diferenciaba del
presente, sin que fuese realmente
obvio, era algo que mas que todo
se 'sentia’ en lugar de
'notarse’ .08

El director, wunido al director de fotografia,
tienen un control total sobre la iluminacién, lo cual les
permite componer y distribuir la luz, de manera tal que

se logre la correcta atmésfera para cada escena y que

107 Entrevista a HERNAN TORO, Agosto 1991.
108 [den. .
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esto a la vez contribuya al logro de una uniformidad en

el estilo de iluminacidén del film.

2.2.8.~ El Vestuario: una figura, una psicologia,

un personagje

"Tadaos las vestidas en la pantalla san
significativos, pues despersonalizan al actor y crean el

'protagonista’". 108

La escogencia del vestuario que deben llevar los
actores, no debe ser en base a lo gque mejor le siente a
ese actor sino que debe ser escogida en funcién a la
imagen que debe transmitir, es decir, en base al
personalje en si. Por ende, el vestuario no debe ser una
copia de la realiQad sino que debe contribuir al efecto

estético y comunicacional general de la pelicula.

El vestuario es una articulacién
significativa muy importante del
discurso cinematografico y debe
tener coherencia con el resto de
las articulaciones: iluminacién,

escenografia, maquillaje, la
gestual de los actores, el
mobiliario, ete. (i) El

vestuario se deriva de lo que la

105 MARTIN, Marcel. Op.cit. p.79
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pelicula tiene que
significar...l0

El vestuario tiene su base en la idea gque tiene el
director de sus personajes y su pelicula, y debe ser
concebido y disefiado en relacién a las necesidades del
guidén, la psicologia del personaje, su posicién socio-
econémica, a la época en que se halla y al ambiente o

contexto en el que se desenvuelve.

Este tema, por ser la base del presente estudio de
investigacidén va a ser tratado ampliamente en el Capitulo
IIl denominado "E! Vestuario Cinematogrédfico: Un Sistema
de Relaciones". Sin embargo, en este capitulo
consideramos importante traer a colaciénllos puntos gque a
continuacién se exponen, por tratarse de temas que deben
ser manejados por cualquier disefiador de vestuario, ya
sea de cine, teatro o ‘moda, pues su presencia o
influencia, es inherente a la existencia del vestuario
per sel Y, por ende, lo es también, al vestuario

cinematografico.

110 Entrevista a IVAN FEO, Agosto 1991.
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2.2.6.1.—- E] Color en la Figura

El color de la piel de Ila
persona para la cual se va a disefiar un vestuario es muy
importante a la hora de escoger los colores que debe
llevar el traje. En el caso del disefio de vestuario en
cine, muchas veces una persana ird vestida con un calar
que no es el mas favorecedor para su tono de piel pero
que, en definitiva, debe estar ahi por razones inherentes
- a lo que se desea comunicar en el film. A continuacidn,
se hara una descripcién de los colores mas favorecedores
dependiendo de la Eigmentacién de las personas,
establecida por Loly Verona de Garcia en su libro "Disefio

Industrial de Modas".

A las persanas blancas y rubias les favorece el:
-Blanco -Tonos de Verde
;Negro ~Rojo Oscuro
~Gama de Marrones —Azul Marino
—Castafio Oscuro —Azules Intensos

—Tabaco —Tonos Rosados
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Tallas Grandes: Tejidos mate

Telas medianamente suaves

Telas gruesas

Esto no puede tomarse como una ley inquebrahtable,

ya que con cada vestuario y cada personaje se van a

encarar problemas particulares, cuya solucién dependera

de muchas variables como el discurso del film, la

psicologia deltﬁersonaje, la iluminacién; etc.



CAPITULO I1 11

EL. VESTUARIO CINEMATOGRAF ICO:

UN SISTEMA DE RELACIONES
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3.1.— HACIA UNA DEFINICION DEL VESTUARIO EN EL CINE

[van

Creo en el vestuario como
portador de mensaje, creo tanto
en el vestuario como en las
telas, en su_ textura, en el
color, como en los adornos, en el
encajito, en el tono, como en la
calidad de la tela a nivel de |o
que es el movimiento...para mi,
la tela es parte del "color" de
esa futura obra que tengo en la
cabeza.!l

Feo, Licenciado en Letras, catedratico y

cineasta venezolano, opina que:

...el vestuario depende de lo que
la pelicula tiene que significar,
en su parte mas general y en su

parte mas particular. {.sam)El
vestuario, y cualquier otra cosa
en la pelicula, tiene que

significar... Todos los elementos
que intervienen como articulacién
en el lenguaje cinematografico

tienen que significar, sino
significan no forman parte del
lenguaje. {...)Nunca hay un

vestuario bueno o malo por fuera
de la pelicula, hay un vestuario
bueno o malo en relacién con el
sentido de la pelicula.?

El vestuario, en un film, no puede jamds verse como

un elemento aislado e

! Entrevista a DIEGD RISQUEZ, Agosto 1991.
2 Entrevista a IVAN FED, Agosto 1991,

independiente ya que se

le debe
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considerar como un elemento totalmente relacionado Yy

conectado al resto - del estilo de la produccion

cinematografica.

Destaca de los diferentes
decorados los gestos y actitudes
de los personajes, segun su

talante y expresién. Contribuye a
-la armonia o contraste, en los
actores o en el conjunto del
plano. " Por ultimo, puede
modelarse por la iluminacién: la
luz lo realza o lo difumina.?

Carlos Castillo, Disefiador Industrial y Director de
Arte, ademé&s de cineasta, es de la opinién que "el
vestuario es la imagen mas cercana, es el decorado de
cada individuo, es como la direccién de arte que hay que

realizar a cada personaje dentro de la pelicula y esto es

clave".?

3.2.- EL VESTUARIQ: LENGUAJE, COLOR Y PERSONAJE

Juan Eduardo Cirlot en su "Diccionario de los

Simbolos" establece que, en general,

: s e lOB factores simbdlicos
vestimentarios dimanan: a) del

3 MARTIN, Marcel. "La Estética en la Expresion Cinematografica®, 2a Edicion. Ediciones Rialp,
Madrid, 1962. p.76-77

4 Entrevista a CARLOS CASTILLD, Agosto 1991,
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lugar en que se hallan, siendo
distinto el significado de 1lo
que se lleve en la cabeza, sobre
el pecho, en torno a una mufieca o
a la cintura, etc. b)) de la
materia empleada: un cinturén de
ramas de muérdago era, sin duda,
simbolo muy distinto del de wun
cinto de placas defensivas; c) de
los valores @estéticos y sus
derivaciones gque conciernen a
muchos elementos del simbolismo
general : colores, metales,
piedras preciosas, etc.’

Nuestra apariencia ante las demas personas proviene
de la arquitectura anatémica del cuerpo y de todas sus

modal idades expresivas.

Disociados de esta act{bidad
comunicativa no verbal, los
distintos elementos de la
indumentaria se reducirian a la
insignificante funcién de vestir
un objeto inanimado como si fuera
una percha. Por el contrario,
como parte de un todo dinamico y

armonico, el vestido siempre
significa algo, transmite
importantes informaciones en

relacién con la edad, el sexo, el
grupo étnico al que el individuo

pertenece, con su grado de
religiosidad, de independencia y
con su originalidad o
excentricidad, asi como su
concepcién de la sexualidad y del
cuerpo. El vestido . puede

emplearse para sefalar la actitud
hacia los demas, en particular el

5 CIRLOT, Juan Eduardo. "Diccionario de los Simbolos®. 52 Edicion. Edit. Labor, Barcelona,
Espafa, 1982, p.458
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nivel de disponibilidad sexual,
la agresividad, la rebeldia, la
sumisién, la formalidad en el

comportamiento; también se
utiliza para distinguir el status
social y econémico y para

compensar los sentimientos de
inferioridad social.f

Es necesario subrayar, ademads, que los criterios de
decodificacién en relacién con los distintos elementos
del vestuario son deducidos séloc a través de los
determinados contextos.de comportamiento, por ejemplcﬁ un
traje de bafioc va a "hablar" de forma diferente en la
playa que en una discoteca, ya que los significados del
aspecto externo de un individuo van a variar en funcién
del modelo sociocultural al que pertenece y a las

costumbres y modos de comportamiento en él implantadas.

Andrés Agusti, cineasta y Director de Fotogfafia en
Venezuela, declara: "...el vestido implica una forma de
vivir, una economia, una politica, wuna filosofia y de
hecho la gente no se viste de una determinada manera por

casualidad..."/

6 SQUICCIARINO, Nicola. "El Vestido Habla®. Consideraciones Psico-Socioldgicas sobre la
Indumentaria. Edic. Catedra, Madrid, 1990. p.39-40

7 Entrevista a ANDRES AGUSTI, Agosto 1991.
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Carlos Castillo, declara que:

...el vestuario comunica tanto y
a través de él! se pueden manejar
tantos cédigos y simbolos que
seria interesante realizar, algo
as{ como un experimento, y filmar
un corto en el que se trabajara
en base a vestuario... El
vestuario es portador de tanta ’
informacién, que pienso que eso
seria interesante como propuesta,
porque creo que la gente
responderia con facilidad a eso,
la gente tiene patrones que
darian respuesta rapida a un
trabajo de ese tipo.®

Existe un elemento gue es inherente a la existencia
del vestuario. Ese elemento es el Color. No es posible
imaginar un vestuario sin también imaginar el color que
tiene. Una pieza de vestuario, puede cambiar
completamente dependiendo de su color: si tenemos dos
camisas idénticas eﬁ cuanto a forma, pero una es negra Yy
la otra es de muchos colores brillantes, cada una nos va
a dar informaciones diferentes en cuanto a la persona gue

la lleva puesta, la situacidén en la que estad siendo

utilizada, etc.

8 Entrevista a CARLOS CASTILLO, Agosto 1891.
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El color en el vestuario tiene una significacién

que puede variar de acuerdo-a cada cultura.

En la antigua China el amarillo,
simbolo del sol, era el color
exclusive de los vestidos del
emperador, considerado el Uunico
hijo de la {luz. En la Roma
clasica, donde era frecuente una
auténtica mania clasificatoria,
el simbolismo de la indumentaria,
se oficializé y cada prenda se
convirtié en un signo distintivo.
El color purpura Jjunto al oro,
fue privilegiado de las personas
de sangre imperial; la toga con
franjas de color purpura
correspondia a los hombres de un
cierto rango, mientras la toga de
seda purpurea con adornos de oro
era un honor reservado al
caudillo victorioso. Los
sacerdotes vestian de negro a
excepcién de los augures, due
llevaban atuendos totalmente
blancos. El azul era el color de
los filésofos y el verde el color
de los meédicos. A las personas
que pertenecian a las clases no
privilegiadas se les permitia
solamente el uso de vestidos
oscuros, de un color unico,
mientras que los oficiales podian
llevar trajes <con dos o tres
colores combinados e incluso con
siete colores si pertenecian al
séquito imperial.’

9 SQUICCIARING, Nicola. Op.cit. p.97
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Haydeé Ascanio, cineasta venezolana con experiencia
en Disefio de Vestuario, Direccién de Arte y Direccién
General, piensa que el color, en el vestuario

cinematografico,

.+« .debe trabajarse desde el punto
de vista de lo que va a
significar y también desde Ila
parte estética, el color en si.
Hay que estudiar lo que puede dar
visualmente el color dentro de la
pantalla, unido al ambhiente en el

que se desenvuel ven los
personajes. (...)La parte
emociagnal del momenta, de la

escena, es importante y el color
que se utilice en el vestuario va
a estar dado por el estudio del
personaje y Ror la situacioéon en
la que se encuentre, (sss) la
escogencia del vestuario debe
estar muy de acuerdo a la
peicologia del personaje, porgue
tiene que estar directamente

relacionado con el estado de
Animo gue va a tener esa persona
en ese momento.(...) Los

parametros basicos para el disefio
del vestuario en el cine son la
personal idad y la condicién
socioeconémica del personaje,
desde el punto de vista general,
pero hay variables especificas
que van a determinar el disefio en

situaciones (=] escenas
determinadas...las personas no se
visten 1igual en todeo momento,

depende del estado de 4animo, de
la situacién, el lugar, el clima,
etc.l0

10 Entrevista a HAYDEE ASCANIO, Agosto 1991,
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Dentro del proceso de Disefio del Vestuario en el
Cine, un paso previo de gran importancia, es el estudio
profundo del guién y de la psicologia de cada uno de los
personajes con los que se va a trabajar. Este estudio,
unido a las indicaciones del Director, va a proveer al
Disefiador de Vestuario de importantes herramientas que
van a influir de manera determinante en su trabajo, las
cuales, manejadas de forma coherente con las demés
herramientas propias del disefio como son las telas, los
cortes, los accesorios, etc., van a conformar el producto
final que, mas alld de una funcién simplemente estética,
debe formar parte de la historia del personaje y, Ppor

ende, de la pelicula.

En relacién a un analisis psicolégico del
personaje, previo al disefio de vestuario, el cineasta

Ivan Feo, declara que:

.. .mas que importante es
elemental, el vestuario es del
personaje y eso es tan importante
que el actor necesita llevar el
vestuario mucho antes, en los
ensayos, para sentirse cémodo en
él y sentir la ropa como suya;

ademas del factor de sentirse
cémodo, que tiene que ver con la
naturalidad, esta la

representacién ya que nosostros
mismos nos vestimos comc somos,
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como nos sentimos o como gueremos
gue se nos vea...!

Mariadelina Vera, Disefiadora de Arte y de Vestuario

en el cine venezolano, declara:

- ...tu creas el personaje con el
vestuario, tu puedes poner feo,
gordo, flaco o bonito a un
personaje, tu le puedes dar
fuerza, le puedes quitar fuerza
con un vestuario, tu le puedes
dar una armonia, el color hace
que el actor se sienta de una
manera, que se vea de otra
manera, tu puedes llegar a hacer
que un actor se sienta malisimo
con el vestuario. f oiomim L E]L
vestuario ligado a la direccién
artistica es lo que se ve, es lo
que da la personalidad, da el
color. La direccién artistica
debe producir esa imagen que se
ve, (...) tu manejas el color
para que se dé el ambiente Yy
después la forma la adaptas al
personaje, tu no puedes guitarle
al actor con el vestuario, todo

lo contrario, con el vestuario
tienes que darle fuerza al
personaje. (...)Ademas, la
iluminacién esta directamente

ligada al vestuario, yo no puedo
concebir un trabajo sin que la
iluminacién participe,(...) en
conjunto se hace un estudio del
color, de acuerdo al sitio donde
esté el personaje, lo que este

interpretando...se escoge el
color adecuado en relacién a toda
la ambientacién que estas
haciendo. (e VEL Director de

Fotografia, es clave en el disefio
del vestuario y en direccion
artistica porque, con su trabajo,

U1 Entrevista a [VAN FEO, Agosto 1991,
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puede destruir un vestuario,
enal tecerlo, intensificarlo,
darle profundidad al color, darle
calidez...!?

Haydeé Ascanio, pomenta que:

...et director conocce muy bien
cada uno de sus personajes, el
ambiente en que se desenvuelven,
su condicién social...El
Disefiador de Vestuario debe
trabajar en base a eso y plegarse °
fielmente a 10 que el director le
ha comunicado o, a través de un
estudio del guién y de los
personajes, afiadir elementos y
detalles que puedan enriquecer al
perscnaje y a la historia que se
estd contando. (...)Es importante
tener claro, entonces, que el
disefiador de vestuario no es un
personaje aislado, no puede tomar
decisiones aisladas, tiene que
tomar en cuenta el trabajo que
estd haciendo direccién de arte y
direccién de fotografia, todos

deben estar acoplados. (...) EI
disefiador de vestuario debe tener
claro cual es el tipo de

atmésfera y la luz que se va a
utilizar, cual es el tratamiento
de la imagen que se le va a dar a
la pelicula, para asi, no cometer

equivocaciones, porque es
indiscutible que los colores, las
telas, las texturas de un

vestuario cambian de acuerdo al
tipo de iluminacién utilizada.!®

12 Entrevista a MARIADELINA VERA, Agosto 1991,
13 Entrevista a HAYDEE ASCANIO, Agosto 1891,
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Kape Grillé, Vestuarista en teatro y cine, declara:

"v..en el <cine no se visten
personas, no es una cuestién de
moda, en el cine se visten
personajes por lo que hay que
divorciarce de todas las
influencias que se puedan tener Yy
trabajar exclusivamente con el
guién y el personaje, porgue cohn
ese vestuario wvas a comunicar
muchas cosas como la
personalidad, la época, la clase
eocioceconémica, es -decir, vas a
dar la imagen del personaje..-.El
vestuarioc es lo primero que te
llega , cuando ves una persona lo
primero en que te fijas es en
cémo esta vestida.l

Un ejemplo claro de la relacidén directa que tiene
el vestuario con la psicologia del personaje es el caso
de Mi Madre es una Sirena, dirigida por Richard Benjamin
y Recuerdos de Hollywood (Postcards from the Edgel,
dirigida por Mike Nichols. La disefiadora de vestuario de
Mi Madre es una Sirena, Marit Allen, le llama al afic 1863
(época en la gue se desarrolla el film), "el periodo de
los vestidos cefiidos"1§, una moda que le sienta

idealmente a la atrevida Sra. Flax.

14 Entrevista a KAPE GRILLE, Agosto 1991.

15 Mi Madre es una Sireua Notas de Produccion. Colutb:a Tri-Star Fila Distributers, lnc.,1991.
p.16



Marit Allen, declara:

En

La Sra. Flax estad segura de su
poder como mujer. Parte de su
dinamismo reside en coémo se
presenta y se expresa a través de
la ropa. Singularmente notable es

el extravagante disfraz de
sirena, disefiado por Allen vy
construido por expertos del
Ballet de Boston, que se
especial izan en trajes "en

movimiento"™. En austero contraste

con el vestuario colorinesco Yy .
sexy de la Sra. Flax, estan las

ropas castas y ligubres . de
Charlotte. Son lo mas cerca que
una Jovencita "reverente" puede
estar de los habitos de una
monja. En total, wuna asombrosa
cantidad de 1.500 trajes se

utilizaron durante la filmacién.lf

la pelicula Recuerdos de Hol lywood,

102

la

disefiadora de vestuario, Ann Roth, dice que para esta

pelicula,

...tratamos de contrastar el
grupo gue -a falta de un teérmino
mejor— dimos en llamar "la gente
de drogas". Ellos no estaban
necesariamente bajo la influencia
de narcéticos, pero se mostraban
receptivos a ese estilo de vida,

16 |dea,
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en contraste con los personajes
que mostraban una actitud mas
saludable. Buscamos un estilo en
el que este grupo, llevaria. ropa
esencialmente monacromatica, can
mucho negro Yy mucha mezclilla
azul. Esa gente se destacaba en
agudo contraste con, por eljemplo,
los miembros del equipo de cine,
que tenian aspecto limpio y
saiudable, con dientes blancos, .
piel bronceada, vistiendo matices
brillantes, camisas de colorines
y cosas por el estilo. Los del
grupo de las drogas lucian mas
retraidos, como buscando ocultar
secretos con sus ropas oscuras y
grises.”

Ann Roth, ademads, declara que trabaja el vestuario
muy unida al director pero que llega un momento en que
"los dos podemos tener ideas muy firmes sobre el aspecto
creativo de la pieza. Pero luego, a medida que se avanza,
el proyecto toma vida propia y hay que tener Ila

adaptabilidad para seguirlo en nuevas direcciones" .18

Esto tiene gue ver con el hecho de que cada ;no de
los elementos del lenguaje cinematografico, y en este
casao, el vestuario, debe adaptarse a los pardmetros
establecidos por el guién, por la historia de cada

personaje y, su verdadero sentido comunicacional, se

17 Recuerdos de Hollywood. Notas de Producciéon. Columbia Tri-Star Film Distributors, Inc. 1990.
p.18

18 |den.
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veria desvirtuado si el vestuario no formara parte de la
‘historia’ del p;rsonaje y del film. Esto lo ilustra el
hecho de que el periodo efervescente y barroco en el que
se desarrolla Cyrano de Bergerac (dirigida por Jean—Paul
Rappeneau) es el que idetermina el gran despliegue de

vestuarios y decorados.

Cyrano de Bergerac requirié 2.000
actores y extras, 2.000 trajes y
piezas de vestuario, la mitad de

- los cuales fueron especialmente
disefiados para el film; un
genuino arsenal, incluyendo 300
espadas, 150 mosquetes, 100
pistolas, dos obuses y una docena
de cafiones, con un total de mas
de mil piezas de armamento, 40
sets de estudio y locaciones al
aire libre.!

Hernan Toro, por su parte, declara:

el personaje va a determinar el
vestuario que tiene: el hecho de
gque una mujer esté con un vestido
rojo y apretadito y otra esté con
uno mas holgado, de colores
claros y sutiles, con sélo verlas
reconocemos la diferencia que

existe entre esos dos
personajes..., obviamente el
vestuario tiene gue ver

directamente con el personaje que
lo lleva. De ahi que se puede

19 Cyrano de Bergerac. Notas de Produccién. Columbia Tri-Star Film Distributors, Inc. 1881. p.6
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decir, que el vestuario wva a
estar determinado por variables
que, a la vez, pueden ser
comunicadas 'a través de él, como
son la <clase socioeconémica o
poder adquisitivo (en este caso
va a tener unas telas de calidad,
un determinado estilo de vestir),

el clima (los atuendos cambian
dependiendo del clima en que se
encuentrel, la época, la

personal idad, la tipologia de
persona, la actividad que se esta
realizando en el momento (no se
utiliza la misma ropa para un
cocktail que para ir a un campo).
(ees) En el vestuario influye,
definitivamente, lo que quieres
decir en la pelicula, y hay tanta
informacién que tu puedes dar con
una pieza de vestuario, que se
convierte en elementoc importante

para definir el personaje:
imaginate a wun hombre con na
franela blanca, no es el mismo
hombre si esa franela es

simplemente blanca, si tiene el
dibujo de un museo de arte o si
tiene una tabla de surf, las tres
son franelas blancas, pero cada
una te comunica algo diferente en
cada uno de los hombres que la
llevan; es muy posible que, el
que tiene la camisa con el dibujo
del museo, Jjamads se ponga una con
el dibujo de la tabla de surf...,
son personas diferentes y el
vestuario te lo comunica con tan
sélo verlas, la ropa no deja de
emitir mensajes y esa informacién
te estd diciendo quién es la
persona que la lleva.(...) Cada
historia, cada pelicula te va a

pedir cémo deberias hacer las
cosas y esto sucede con
vestuario, con iluminacién , con

escenografia, etc.20

20 Entrevista a HERNAN TORD, Agosto 1991.
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Andrés Agusti, sefiala:

...en el cine, el disefio de
vestuario va més "~ allda de un
problema fotografico, se trata de
un problema de "expresién". (...)
El vestuario debe plantearse a
partir de las necesidades del
film, de lo que se quiere
comunicar con la pelicula, con el
personaje : no es lo mismo ver a
un hombre vestido con un traje de
lino suave, que se pliegue y se
bata con el viento que ver a un
hombre con un traje duro, rigido,
OSCUr'O. « .y ambos te comunican
cosas diferentes y se debe
establecer ese vestuario en
funcién de la pelicula, del
guidn, del personalje, de la
dramaturgia...21

Para Ivan Feo, el vestuario es, dentro del lengualje

cinematografico,

. s .una articulacién sumamente
importante, sobre todo en la
medida en que, paradégicamente,
no se le da mayor importancia o,
en peor caso, se confunde el
vestuario con la buena vestimenta
o una cosa relacionada <con la
posible belleza.(...) Lo ideal es
que un Disefiador de Vestuario sea
una persona gque sepa de cine, que
tenga claro que el sentido de ese
traje es una forma de la pelicula
expresarse y que no puede ir por

2! Entrevista a ANDRES AGUSTI, Agosto 1981.
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su lado, no puede ser
independiente del resto, tiene
que representar lo que la
pelicula quiere decir... ~ Un
disefiador de vestuario debe
mane jar bien el lengua je
cinematografico Y ademas,

necesita las cosas que todo
artista debe poseer para hacer

las cosas bien, como la
sensibilidad, ia capacidad
innata, con la posibilidad de
desarrollarla posteriormente,

formacién, cultura... seria ideal
que se formara para ejercer esa
labor.2

Cuando la pelicula es histérica o se ambienta en
lugares exéticos, "el encargado del vestuario tiene que
ser una persona de gran cultura, ya que debe crear los
trajes apropiados basidndose en conocimientos histéricos,
antropolégicos, de historia del arte Yy hasta

literarios".2

Un buen ejemplo de la complejidad del disefio de
vestuario cinematografico lo constituye la pelicula Las
Montafias de la Luna, dirigida por Bob Rafelson. En esta
pelicula, la pareja de disefiadores de vestuario, Jenny
Beavan y John Bright, ganadores del Oscar, se enfrentaron
al reto de vestir dos films en uno, debido a la

diferencia absoluta de las escenas en Inglaterra y las

2 Entrevista a [VAN FEO, Agosto 1991.
23 POLONIATO, Alicia. "Cine y Comunicacion", 28 Edicien. Edit. Trillas, México, 1990. p.32
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escenas en Africa. Las seis prfmeras semanas de
fotografia las utilizaron en- Inglaterra .para crear los
modelos para los personajes principales y el gran numero
de extras en dos estilos diferentes: uno para la década
de 1850 y otro para el comienzo de la década de 1860.
Como el film sucede en circulos sociales muy preocupados
por la moda, los matices del vestuario eran vitales. Por
ejemplo, los pantalones a péqueﬁos cuadritos en blanco y
negro eran muy populareé en 1860, pero totalmente
erréneos para el anterior periodo. Lo mismo ocurria con

los vestidos a cuadros para las damas.

COSPROP, la compafiia de John
Bright, suministré la ropa. Cada
vez que fue posible, wutilizaron
su coleccién de 60.000 atuendos
completos. Al gunos han sido
usados en anteriores films y de
manera notable en La Carga de los
6§00 (Charge of the Light
Brigade), que sucede exactamente
en la misma época que Las
Montarfias de la Luna. Otros,
incluyendo todas las chagquetas vy
pantalones para los personaljes
principales, mascul inos y
femeninos, tuvieron que
encargarse a la medida. Bright
utilizé motivos copiados de ropas
originales del periodo. Por
ejemplo, el corte del uniforme de
Speke, se copié de uno adquirido
del regimiento del Ejército en
que sirvio durante 16 afnos.
"Cosprop" empleé a varios sastres
para hacer las ropas y se las
alguilé a la compafiia productora
del film para luego revertirlas a
la coleccion. Al mismo tiempo, la
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mayoria de la ropa para las
secuencias africanas se estaba
confeccionando en Kenya por Jenny
Beavan, en espera de las uUltimas
ocho semanas de filmacién.?

3.3.— DEFINICION DE FUNCIONES

El Disefio de Vestuario es un &area que compete
directamente al Departamento de Arte durante todo el
tiempo en el gque se realiza la produccién de un proyecto
cinematografico, entendiendo por produccién la globalidad
de las etapas de Pre-Produccién y Produccién, propiamente
dicha. Esta estructura o piramide de funciones va a
variar, tanto en niveles jérérquicos como en numero de

personas, dependiendo basicamente de dos variables: el

presupuesto con el que cuenta la pelicula para Direccién

de Arte (Escenografia, ambientacién, vestuario...) y la
magnitud de la pelicula que se va a llevar a cabo.
En primer lugar, y como autoridad maxima, del

Departamento esta el Director de Arte quien es el
encargado de concebir, disefiar y vigilar que se lleve a

cabo, todo lo concerniente a su departamento:

24 Lag Montafias de la Luna. Notas de Produccién., Columbia Tri-Star Film Distributors, Inc. 1980.
p.21-22
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Escenografia y Ambientacion, Vestuario, Maquillaje vy

Peluqueria.

En segundo lugar, se encuentra la figura del
Diseﬁador_de Vestuario, la cual no estid siempre presente.
Cuando se trata de grandes producciones, donde hay muchos
personajes y se requiere de un gran despliegue de
vestuario, esta funcién se hace necesaria dentro del
esquema de trabajo. En el cine venezolano, lo que
frecuentemente sucede, es que el mismo Director de Arte
o, en su defecto, el Jefe de Vestuario, es la persona que
se va a encargar de disefiar 'todos los vestuarios

necesarios para la pelicula.

El Jefe de Vestuario es la persona que recibe de
manos del Director de Arte, todos y cada wuno de los
disefios con todas las indicaciones necesarias, para luego
encargarse de su confeccién. El cumplimiento de esta
funcién, conlleva la busqueda de todos los materiales
necesarios para llevar a cabo los disefios, la
responsabilidad de la confeccién, las pruebas de rutina,
la realizacién de las modificaciones necesarias y todo lo
relacionado con el vestuario, desde qué es simplemente un

disefio hasta que estd totalmente listo para el rodaje. La
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funcién del Jefe de Vestuario se extiende hasta el hecho
de velar por el vestuario durante todo el tiempo en que
se lleve a cabo el rodaje, es decir, debe llevar un
control total del raccord del vestuario. Entaonces, se
puede decir que la labor de disefio de los vestuarios, en
casao de 1; ausencia de un Disefiador de Vestuario
propiamente dicho, va a ser Illevada a cabo por el

Director de Arte o el Jefe de Vestuario.

Luego, encontramos a los Vestuaristas que son
aguel las personas encargadas de realizaf el maquilaje del
vestuario necesario para una pelicula, antes y durante el
rodaje. Deben llevar un gran y exhaustivo raccord o
control del vestuario. Muchas veces sucede, en especial
dentro de las producciones venezolanas, que la figura del
Jefe de Vestuario y del Vestuarista se ven fusionadas en
una sola. Légicamente, esto depende, como se dijo al
comienzo, de la magnitud de 1la producciéon y del

presupuesto con que se cuente.

En un escalafén mas bajo, y por ello no menos
importante, se encuentran los Asistentes de Vestuario,
que generalmente son personas que se estan formando para

ser Vestuaristas o Jefes de Vestuario posteriormente. Las
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asistentes, estidn encargados de todo lo concernieﬁte al
mantenimiento del vestuario. Deben velar por el lavado de
las ropas, el tefiido, maquillaje de =zapatos, ropa{ etc.
San "artesanos" gque se encargan de todos y cada uno de
los .detalles del maquillaje que debe llevar cada
vestuario’. Luego éstén los Ayudantes, que son aquellas
personas que se encargan del laﬁado, el planchado de Iia
ropa, de llevar todos los maletines con lﬁs vestuarios
ordenados para cada iacaciénlen la que 'se va a J!evar a

cabo el rodaje, etec.

Es légico pensar, que cuando la pelicula requiere
de un numeroso vestuario, necesariamente, se multiﬁlican
las personas dentro del departamento, ﬁor lo que habra
mas de una Vestuarista, varios Asistentes y mayor numero

de Ayudantes.

3.4.—- EL ROL DEL DISENADOR DE VESTUARIO EN EL CINE:

INTUICION, CONOCIMIENTOS Y PASION

"El modista de cine debe crear los caractereg",25
dice Claude Autant-LlLara, gquien fue disefiador de traljes

antes de ser director.

25 MARTIN, Marcel. Op.cit. p.77
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Jacques Manuel, escribe:

...todos los vestidos en la
pantalla son significatives, pues
desperzonalizan al actor y crean

el "protagonista®"...Si se
considera el c¢cine como un o0jo .
indiscreto que observa en torno
del hombre, captando sus

actitudes, gestos y emociones, es
preciso admitir que el vestido,
es lo mas cercanoc al mismo, gque
abrazande su forma le embellece
o, al contrario, confirma su
personal.idad.25

Eva Ivanyi, opina que:

«..2n el cine venezolano la
funcién del vestuarista ha
variado: de wuna primera etapa
meramente practica y pragmatica,
en la que simplemente debia
existir wuna persona que tomara
una decisién en relacién a cémo
iba a estar vestido el actor, se
pasé a una etapa con un "criterio
artistico™ en relacién a cémo iba
a estar vestido el actor y un
"criterio comunicacional"™, porque
ademas de bonito ese traje debia
significar algo.27

2 |den.
27 Entrevista a EVA IVANYI, Agosto 1991.
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En cuante a2 la labor del Disefiador de Vestuario,

Hernan Toro,

piensa que:

taodas las facetas de este negocio
tienen mucho de intuicién, lo
cual ocurre con la labor del
Vestuarista, pero pienso que este
deberia tener alguna formacion
académica, porque si la pelicula
es de época debe tener
informacién de la época, lo cual
se lograria con un trabajo de
investigacian, ademas de la
informacién técnica necesaria:
caonocer los tipos. de telas, las
caidag de las telas, el peso, los
volumenes, el comportamiente de
las telas, de los colores. ..
muchas cosas que si no conoce,
es probable que utilice la tela

equivocada y que la tela no caiga

como se esperaba y por lo tanto
no va a decir lo que se queria
decir en la forma en que deberia
hacerlo; se trata de manejar las
distintas herramientas y conocer
las diferentes técnicas y cémo
manejarlas. Es comc pensar que si
Van Gogh, Renoir...todos los
grandes pintores no hubiesen
dominado el comportamiento del
pincel, la mezcla de los colores
y el cémo dar la pincelada, si no
hubiesen dominado las técnicas vy
las herramientas, no hubiesen
podido graficar en el lienzo la
que tenian en su mente. (...)En
la medida gque tenga una formacion
de disefio, obviamente va a
conocer las técnicas, las
herramientas y los procedimientos



115

que van a permitir realizar mejor
el trabajo...®

El cineasta venezolano, Leonardo Henriquez, opina

que:

...28 muy importante para el
director tener personas que te
ayuden a resolver problemas, el
disefiador de vestuario es una de
esas personas que con sus
propuestas personales puede darle
solucién a esa parte importante
de la imagen. (...) Para mis
peliculas yo prefiero conseguir
gente que haya trabajado con un
concepto de estética y dejar que
fluya ese talento, yo prefiero
trabajar con personas que "tomen
riesgos" en sus propuestas, bien

sea en escenografia, en
vestuario, personas que Jjueguen
con lo experimental .(...) El

éxito de wuna pelicula depende
mucho del nivel que tenga en el
trabajo estetico y el vestuario,
al igual que otros elementos, es
importante...una pelicula cambia
con un vestuario.?

Andrés Agusti, firmemente convencido, piensa que la

labor del Disenador de Vestuario,

...es un arte, una técnica y que
requiere ante todo de un profundo
estudio del guién, de la época en
la que transcurre el guién, el
pais, la cultura...para que pueda

28 Entrevista a HERNAN TORO, Agosto 1991.
29 Entrevista a LEONARDO HENRIQUEZ, Agosto 1991.
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expresar en el vestuario las
necesidades de la pelicula. (...)
Pienso * que, en Venezuela, el

disefiador de ‘'vestuario esta un
poco renegado y quizas sea porque
no ha habido grandes despliegues
en produccién... en Venezuela
hasta ahora no se ha dado un gran
maquillaje, un gran despliegue de
vestuario, se han 'visto buenos
vestuarios como por ejempio los
de Amérika de Diego Risquez...
peroc se ve s4lo en una minoria de
las producciones del pais.

Para Haydeé Ascanio, ser vestuarista requiere de

intuicién, conocimientos y, especialmente, mucha pasién.

Aqui todo es un oficio, no hay
mucha gente que se apasione por
el trabajo que hace, son
facilistas y resuelven las cosas
sin mucho estudio, con mediana
intuicién y con poca pasién. EI

Disefiador de Vestuario debe
lograr a través del vestuario
enviar sefiales al espectador,

porgue nada de lo que estiad en la
pantalla debe ser al azar o por
casualidad, cada elemento debe
estar pensado y calculado y el
disefiador de vestuario debe estar
consciente de eso. Actualmente,
en nuestro cine, hay un poco méas
de respeto hacia los disefiadores
de vestuario y se esta dando
importancia al trabajo que hacen,
(...) hay directores que se han
dado cuenta de esto y ademas
estan conscientes de que hay
personas en el Aarea que hacen su
trabajo con seriedad, eficiencia

30 Entrevista a ANDRES AGUSTI, Agosto 1991.
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Y sobre todo, con mucha
pasidén...eso es impcrtante.31

Respecto a la labor del Disefiador de Vestuario,

Mariadelina Vera, opina que:

...es un trabajo muy creativo, es
un oficio de mucha dedicacion y

mucho amor, donde hay que
entender muy bien Jlo que el
director quiere para

complementarlo, saber coémo se
imagina su pelicula, interpretar
su suefio, para asi poder, unido
al director de fotografia y al
escenégrafo, I[levar ese suefio a
la realidad, porgue parte
importante de lo que se quiere
decir en una pelicula, se expresa
a través del vestuario, parte dg
lo que se dice depende de la ropa
que el personalje lleve.,%

El Director de Fotografia Hernan Toro, complementa

su opinién diciendo que:

...los disefiadores de vestuario
no siempre han sido tratados con
el respeto que se merecen, en el
fondo son pocas las peliculas, en
las que se ve que se ha tomado en
cuenta el vestuario -y la labor
que realizan los disefiadores de
vestuario.(...) Muchas veces la
labor del disefiador de vestuario

31 Entrevista a HAYDEE ASCANIO, Agosto 1991,
32 Entrevista a MARIADELINA VERA, Agosto 1991,



se deja en mano de vestuaristas®
por lo que, en muchos casos,
escogen el vestuario sin la
visién y parametros
necesarios.(...) Se podria decir,
que en muy pocas peliculas se ha
mostrado un gran trabajo de
vestuario, por lo que no
podriamos hablar de una evolucién
en el trabajo del disefiador de
vestuario, en 1{ugar de esoc se
puede decir, que hay que
alegrarse de que cada vez mas
esta figura estid presente en las
peliculas y donde uno ve que esta
la mano de esas personas se nota
que las cosas son distintas, se
nota entonces .una evolucién, Yy
no, porque los vestuaristas son
me jores, sino porque ahora estan
presentes, antes ese papel
quedaba un poco en el aire, sin
pensar en la importancia de esta
persona ya que, en buena medida,
la caracterizacién del personaje
estd en la ropa que lleva.(...)
Lo mejor es que a la labor del
vestuarista se le estd tratando
con la seriedad que merece Yy
siento que wva a mejorar con
.muchisima rapidez, porque
contamos con personas dedicadas a
su trabajo, con escuela y que
procuran estar actualizadas y
aplicar nuevas técnicas...pienso
que, en corto tiempo, eso se va a
empezar a notar en las peliculas
venezolanas...*
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33 En este caso la palabra VESTUARISTA se refiere a aquella persona que durante el rodaje de la
pelicula, estéd encargada del cuidado del vestuario, de llevar el raccord del mismo y de tenerlo

preparado para cada una de las escenas que van a filmarse.
34 Entrevista a HERNAN TORD, Agosto 1991.



118

3.5.- EFECTOS DE VESTUARIO

En toda pelicula va a ser necesario los efectos de
vestuario para que la historia sea creible. El trabajo de
Efectos de Vestuario es, eminentemente, una labor de
equipo. Para llevarlo a cabo, el Departamento de Arte, a
través del Vestuarista, ademéas del encargado de
magquillajes y el efectista -quien forma parte del
Depaftamentﬁ .de Efectos Especiales— deben trabajar en

conjunto y de manera sincronizada.

El Vestuario de Efectos Especiales debe ser
preparado con anterioridad al dia del rodaje en el que se
va a utilizar y es conveniente tener por lo menos cuatro
trajes o piezas idénticas puesto que siempre se esta
sujeto a la habilidad del actor, del efectista, y hasta
de la suerte. Para este tipo de trabajo, es necesario ser
precavidos al poseer varias piezas para un mismo efecto,
pues, las escenas siempre se filman mas de una vez a
causa de muchos factores inherentes al proceso de

produccién de una pelicula.
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3.6.— ACCESORIOS Y ORNAMENTACION: CDMPLEMENTU DEL

VESTUARIO

Los accesorios son elementos que van a complementar
el vestuario de cada wuno de los personajes. Cumplen,
basicamente fines estéticos, aunque, dependiendo del
guién, pueden llegar a convertirse en elementos
importantes dentro de la .hiétoria. Los accesorios, al
igual que el vestuario, puéden ser considerados como
portadores de mensajes puesto que su existencia dentro’
del vestuario es capaz de dar informacién respecto a
caracteristicas del personalje como la clase
socioeconémica (accesorios de oro o de fantasia), la
cultura a la que pertenece ( si es Jjudio, hindu, arabe,
indio...), la época en la que se encuentran (determinados
sombreros, guantes, zapatos...) y muchos otros aspectos
que ayudarian, en gran medida, a mostrar al espectador el

tipo de perscna de la que se trata.

Eva Ivanyi y Kape Grillé, convergen en la opinién
de que la escogencia de los accesorios, generalmente, es
un proceso que se define al final, después de que el
traje ya estid listo para ser utilizado en el rodaje. Lo

que ocurre también es que, muchas veces, durante el
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proceso de disefio de wun traje, se van definiendo los
accesorios que deberia llevar. Es decir, hay dos
posibili&édes: ce disefian paralelamente al traje o se
escogen cuando el traje ya esta terminado. Después de que
se ha hecho la "composicién" del personaje, se decide lo

que le iria bien como accesoriaoa.

En una filmacién, hay que tener
una gran caja llena de cosas
genéricas: collares, zarcillos,
pul seras, relojes, bufandas,
prendedores...de todo. El proceso
se da de la misma manera como
cuando las personas se visten
diariamente: luego de tener Ila

ropa puesta, se decide que
accesorio queda mejor. Esto es
diferente si se trata de
personajes principales. Por
ejemplo, en la pelicula Con el
Corazdn en la Mmana, la
protagonista fue Maria Conchita
Alonsoc, y para ella se tenia
preparado previamente la

totalidad de <cada wuno de los
vestuarios que necesitaba en la
pelicula: vestidos, Joyas,
zapatos, carteras,etc. Muchas
veces, en la prueba de vestuario
te das cuenta de lo que necesita
una determinada pieza como
accesorio y en ese momento lo
defines.®

35 Entrevista a EVA [VANYI, Agosto 1991,
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Haydeé Ascanio, piensa que:

veala escogencia de los
accesorios es paralela al disefio
del vestuario...Cuando disefio, lo
hago desde el sombrero hasta los
zapatos, pasando por la ropa
interior y todos y cada uno de
los elementos que va a llevar el
personaje, trabajandolo secuencia
por secuencia...®

3.7.- MAQUILLAJE: COMPLEMENTO DEL PERSONAJE

El maquil laje, al igual que los accesorios,
constituyen un complemento del vestuario y del personaje
en si. El maquillalje pu;de ser capaz de comunicar parte
de la psicologia del personaje, de su personalidad (si
una mujer es timida o muy extrovertida, si es exdética o
es clasica). E! maquillaje ayuda al actor a meterse
dentro de cada situacién. Un maquillaje unido a 1la
gestual del &dctor puede comunicar de manera inmediata si
ese personaje estd triste, si ha estado llorando, si esta
enfermo, etc. En definitiva, sus capacidades
comunicacionales son grandes y pueden ser explotadas.
Todo esto, sin hablar de las multiples posibilidades

existentes en los maquillajes de ficcién y de terror.

36 Entrevista a HAYDEE ASCANIO, Agosto 1991.
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"El maquillaje refuerza el personaje y, unido al

trabajo de peluqueria, complementa el vestuario".¥

La funcién del magquillador en el cine es de gran
importancia en la medida en que ayuda a crear un

personaje.

En ciertos papeles es
imprescindible una buena
caracterizacion facial para dar
impresion de vejez, depresian,
angustia; en definitiva, para
subrayar o atenuar determinados
rasgos. Muy pocos son los
real izadores que se atreven a que
sus actores enfrenten la camara
sin maquillaja...38

En el cine los actores pueden ser presentados
segun una gran variedad de estilos, que pueden ir desde

la carencia total del maquillaje hasta maquillaljes

sumamente complejos.

Eva Ivanyi, le da gran importancia al maguillaje

cinematografico y comenta que:

...hace algunos afios, habia una
tendencia a "sobremaquillar"™ a
los personajes. Durante los afios

37 Entrevista a MARIADELINA VERA, Agosto 1991.
38 POLONIATO, Alicia. Op.cit. p.3t
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veinte, se maquillaban los oljos
con una rayita negra para dar
profundidad a la mirada; luego,
el maquillaje cambié en los afios

cincuenta; ademas del hecho de
que, en el cine en blanco Yy
negro, se exageraba el
maquillaje. Con la pelicula a
color, las nuevas técnicas de
iluminacién, etec., los

maquillajes tienen la tendencia a
ser mas suaves y naturales y, si
el maquillaje es mas pronunciado,
es porque el actor o la situacién
asi lo amerita, pero en general,.
trata de ser natural, disimulando
las imperfecciones y resaltando
un poco los pémules, los ojos y
la boca, en las mujeres. Cuando
se trata de maquillaje de época,
hay que investigar muy bien que
era le que se usaba en esos
momentos, por e jemplo, a
principio de siglo, la tez era
muy palida, el maquillaje tenue,
con un poco de color muy
disimulado en los ojos y la boca
de las mujeres.¥®

3.8.- DIRECCION GENERAL, DIRECCION DE ARTE Y DIRECCION DE
FOTOGRAF1A: UN ESFUERZO UNIDO POR LA IMAGEN Y LA

ESTETICA

La estética de una pelicula es la relaciéon que
existe entre sus formas y sus fondos, entre lo gque se
quiere decir y lo que se estd manifestando o expresandc a

través de la imagen.

3 Entrevista a EVA IVANYI, Agosto 1991,
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Diego Risquez, piensa que muchos de los problemas

de nuestras producciones se derivan del hecho de que:

Venezuela es un pais que no tiene
muchos recursos por lo que el
planteamiento cinematografico es
un poco "imaginacion contra
dinero®", porque no necesariamente
tenemos los recursos, para hacer
lo que wuno realmente quisiera

hacer, gino que, generalmente,
tienes que adaptarte a las
circunstancias que se
presentan.(..,) El cine

venezolano se ha interesado sobre
todo por contar una historia y
dénde la cuenta, cémo la cuenta,
cémo estéan vestidos quienes la
cuentan o en qué escenografia
estdn quienes la cuentan no ha
tenido mucha importancia. Hay muy
pocas peliculas venezolanas que

tienen un criterio estético
visual y de integracién,
especialmente las peliculas

venezolanas de la nueva camada
tienen una mayor preccupacién por
la parte visual, la parte
estética.%0

Leonardo Henriguez, piensa que:

...la mayoria de los cineastas no
se interesan demasiado por la

estética, lo cual es un gran
error, porque aungue sea una
pelicula wubicada en la clase
media, en la clase alta o
simplemente se esté filmando
marginales, cada uno tiene su

estética y esa conceptualizacién

40 Entrevista a DIEGD RISQUEZ, Agosto 1991.
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hay que trabajarla y mostrarla en
la pelicula.41

Por su parte Eva Ivanyi, opina que:

wesla gran mayoria de las »
peliculas venezolanas adolecen de
una cantidad de otros probliemas

donde el vestuario y toda Ila
concepcidn artistica quedan
relegados, puesto gue hay

problemas prioritarios como son
los técnicos, tode esto, despueés
de . haber superado el -gran
problema del dinero.(...) Si no
tenemos dinero para hacer grandes
producciones, mucho menos tenemos

para hacerlas "bonitas"...%

"En cine lo que hay que recordar es que se trata de
un trabajo de equipo y en la medida en que tu tengas un
equipo sé6lido, capaz y con el cual te entiendas, el

resul tado final sera mejor".43

En relacién a esto, Haydeé Ascanio opina que para
obtener una pelicula en la que exista una coherencia en
la imagen y la estética,

...2]l equipo debe mantenerse en

completa comunicacién, el
director, el director de

41 Entrevista a LEONARDO HENRIQUEZ, Agosto 1991,
42 Entrevista a EVA IVANYI, Agosto 1991,
43 Entrevista a DIEGD RISQUEZ, Agosto 1991.
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fotografia y el director de arte
deben mantener muchas
conversaciones hasta conseguir
realmente lo que se va a hacer Yy

lograr qgue escenografia,
vestuario, 1iluminacién.... todo,
absolutamente todo, tenga

homogeneidad y coherencia.

"Hacer peliculas es como atrapar un relampago en
una botella“%, dice Mike Nichols, director de la
pelicula Recuerdos de Hollywood (Postcards From The

Edge).

Todo estad cambiando sin cesar vy
uno descubre que una cosa altera
a la que le sigue. Y tener un
equipo al maximo de su oficio ¥y
de su arte -parte de cuyo talento
es trabajar en grupo y estar
constantemente afectados y
cambiados por las ideas de otros
o hasta inspirados por una nueva
idea- eso realmente es lo mejor.
Por eso, hacer peliculas es mas
divertido que ninguna otra cosa.¥

IvaAn Feo, piensa que en el cine existen una serie
de factores cuya presencia es indispensable para que el
fenomeno pueda ser apreciado. El lenguaje cinematografico
esta constituido por una serie de "articulaciones

significativas".

4 Entrevista a HAYDEE ASCANIO, Agosto 1991,

45 Recuerdos de Hollywood. Notas de Produccién. Columbia Tri-Star Film Distributors, Inc., 1990.
p. 11

4 |den,
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Que halla luz y que se vea la
pelicula, no significa que Ila
articulacioén fotografia esta
funcionando, porque el hecho ‘de
que la pelicula se vea por la
presencia de la luz no es mas que
el hecho cientifico de la
existencia del cinematégrafo.
(...) Cuando uno se da cuenta de
que la luz puede ser un vehiculo
para decir cosas, que la luz

significa cosas, se esta
adquiriendo la conciencia de la
luz como articulacion del

lenguaje cinematografico y por
tanto se estid asumiendo lo que es
la fotografia; que un personaje
esté vestido, no significa que la
articulacién del lenguaje del
vestuario esté funcionando como
parte de la significacién de la
pelicula; que 1la pelicula este

hecha en muchos planos no
significa que la articulacion del
lengua je del montaje esté

funcionando...Se trata de un
problema de coherencia entre las
articulaciones.¥

i

Esto lg ilustra, Hernan Toro, al decir:

«estl puedes tener la me jor
fotografia, la me jor
escenografia, la mejor actuacién,
puedes tenerlo todo, pero si esa
persona esta vestida de una
manera inadecuada en cuanto a su
rol, ya no es creible; lo mismo
pasaria tener a la persona con el
vestuario adecuado en la locacién
equivocada, con la escenografia
equivocada....se pierde,entonces,

47 Entrevista a VAN FEO, Agosto 1981.
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la historia, lo que estas
tratando de contar en la
pelicula, y lo que es peor,
transmites- un mensaje

equivocado.“

En el cine, opina Leonardo Henriquez,

...las decisiones deben tomarse
‘colectivamente, la luz que se va
a utilizar en la pelicula y el
sentimiento de cada espacio tiene

que corresponder también a la
estética propia de cada personalje
y a su apariencia.(...) La

estética de cada pelicula es muy
importante, hay que trabajarla,
en conjunto.(...) En mi pelicula,
Tierna es la noche, hay un bar
que sale unas diez y seis veces y
en cada secuencia se trabajé con
un color distinto, se cambiaban
los filtros, se cambiaban los
colores del vestuario...quise
jugar con premonicicnes en el
color. La intencién era que cada
color del Bar tenia un
sentimiento pensado: cuando habia
un poco mas de violencia era mas
rojo, en un caso se Jjugdé mucho
con el verde del cuarto; se
cambiaban los colores y de alguna
manera se iba sugiriendo cierta
estética que podria calificarse
como "histérica" especialmente en
el momento en que se usaba el
verde, que para nosotros no era
un color tranquilizante, por el
contrario, se tornaba en un color
"histérico", debido a la cantidad
de veces gue se repetia.49

48 Entrevista a HERNAN TORD, Agosto 1891.
48 Entrevista a LEONARDO HENRIQUEZ, Agosto 1991.
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Hernadn Toro, dice que después de las largas
conversaciones realizadas en la Pre-Produccién de la
pelicula, con Direccién y Direccién de Arte, se llegan a

determinados acuerdos. Luego, en la filmaciadn,

...comienzo iiluminando el
ambiente, creando el ambiente, la
atmésfera de esa escena, el

estado de animo de esa situacién,
por supuesto en base a lo que ya
se ha establecido. Una vez que
esta armado o iluminado "el
aire", vienen los personajes y se
les da un retoque, especialmente

en relacién a las caras, las
sombras Y usualmente, este
esquema de iluminacisén va a
funcionar en relacién al

vestuario puesto que los co‘lores
y las telas ya se escogieron en
base 2a acuerdos, por lo gue el
vestuario de por si, va a
funcionar dentro de este set.
Aqui se ve claramente la relacién

que hay entre el trabajo de
fotografia y el del resto del
equipo.50
En el cine, el vestuario, como el resto de

elementos, responde en lineas generales a la idea del

director. "La direccién de un film queda en manos del
director o realizador y el film resultard bueno o malo,

segun el talento que éste }:&cts,e;s«".k-’.1 En Venezuela, el

50 Entrevista a HERNAN TORD, Agosto 1981,
51 POLONIATO, Alicia. Op.cit. p.29
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esquema de trabajo en cuanto a funciones del Director es

similar al del cine europeo, pues,

...en Europa el director es el
verdadero autor: confecciona el
guién técnico, prepara los
detalles previos, dirige a los
actores en el rodaje y toma
decisiones acerca del montalje.
Escenografia, vestuario e
iluminacién, aunque a cargo de
personal especializado, no se
deciden sin que el director haya
dado la ultima palabra.52

La relacién que tiene el Director con el resto del
equipo es la que debe tener el creador del guién con el

hecho en si de llevarlo a la realidad.

El cine es la mas colectiva de
todas las artes, es un trabajo de
equipo, en la medida en gue mayor
es la cantidad de gente que se
integra a un trabajo de creacién,
paradégicamente, mayor es la
importancia del director, es
cuando mas se necesita a una
persona capaz de coordinar todo
aguello... El director debe tener
un sentido uUnico de la pelicula,
esto significa que si reconocemos
que el vestuario es una
articulacidén significativa, que
el maquillaje, la fotografia, la

escenografia, el montaje, la
gestual de los actores, la
\

52 Ibiden. p.30
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palabra verbal izada, son
significativas, todo esto debe
tener una sola direccién, debe
existir coherencia y unidad "entre
esas articulaciones vy, es el
director, quien wva a dar esa
coherencia para que la pelicula
signifique wuna sola cosa, para
que el discurso vaya en una sola
direccién. (s ad El director
discute ia peiicuia en general vy
luego wva particularizando cada
aspecto, para luego de transmitir
esa informacién al Disefiador de
Vestuario, este se dedique con su
talento, su mane jo de la
estética, su buen gusto... a
disefiar, siempre con el guién por
delante.5

Actualmente la persona que tiene una gran parte de
la responsabilidad de llevar a la realidad esa idea del
director, esa imagen gque él quiere para su pelicula es el
Director de Arte. El Director de Arte o también llamado

Disefiador de Produccidén es el que determina cual va a ser

la escenografia, los ambientes en los que se va a llevar
a cabo la historia del film, la utileria, el vestuario,
la peluqueria y el maquillaje de cada wuno de los

personajes; es el que disefia el concepto estetico de la

pelicula.

Diego Risquez, declara:

Para un Director de Cine, hoy
dia, el Director de Arte es una

53 Entrevista a IVAN FEO, Agosto 1981,
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especie de liberacién, porque
significa darle la
responsabilidad de una gran
cantidad de cosas y, a la vez,
controla el Departamento de
Vestuario, de Escenografia y de
Utileria. A mi juicio, ese

Director de Arte debe estar en
completa sincronizacién con el
Director de Fotografia, ambos, en
base a un concepto emitido por el
Director.(...)El Director de Arte
se convierte en gran responsable
de todo, es la cabeza visible de
todo lo que es la parte estética
de la pelicula.“

En relacién a esto, Mariadelina Vera, opina Ilo

siguiente:

-

...hoy en dia la persona que
dise®a es el Director de Arte, es
el que define todo lo que se ve
en la pantalla, te hablo de
color, texturas, muebles,
lAmparas, vestuario, es el que da
toda esa idea, es el promotor,
trabajando conjuntamente con el
director de la pelicula, ( s
esa persona es la que realiza ese
suefio del director y lo lleva
"plasticamente” a la realidad...

Ahora bien, se trata de un
trabajo en conjunto pues la
escenografia, el vestuario, la

iluminacidén, todo tiene gque estar
integrado.55

54 Entrevista a DIEGD RISQUEZ, Agosto 1991,
55 Entrevista a MARIADELINA VERA, Agosto 1991,
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Andres Agusti, al respecto, sefiala:

...el Director de Arte es el que
trabaja con un concepto global de
la estética, (...) coordina los
colores del vestuario, coaordina
los colores de la escenografia,
coordina con el director de
Fotografia para que todcoc se vea
como se debe ver .5

En este orden de ideas, Eva Ivanyi, declara gue:

ceeel Director de Arte debe
captar lo que quiere el Director
y llevar a Vestuario, a
Iluminacién, a Escenografia, a
todos en general, a trabajar en
un concepto que, a la hora de ver
la pelicula, se va a reflejar en
la imagen y no sdélamente en el
vestuario, tiene que ser también

en cémo esta iluminado ese
vestuario, dénde se localiza,
porgque si tu sientas a una
persona que lleva un vestido de
cuadros sobre una silla de
flores, el resto de la

ambientacién estid en verde y rojo
y ademas la iluminacién es muy
fuerte, el riesgo que se esta
corriendo es muy grande...Debe
existir una persona que unifique
ese concepto y ese es el Director
de Arte.(...) Su trabajo es un
pocc componer un cuadro donde el
director va a colocar a los
personajes.(...)Para esto, tanto
el Director de Arte, como el
Vestuarista deben tener un

56 Entrevista a ANDRES AGUSTI, Agosto 1991,
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entendimiento técnico . del
prohlema.m

Un claro ejemplo, en el que se manifiestan los
6ptimos resultados de un trabajo en equipo, dirigido
hacia un mismo fin, es en la pelicula Recuerdos de
Hol lywood. Su director, Mike Nichols, comenta que la
pelicula trata, hasta cierto punto, de lo que las cosas
nos parecen y lo que son en realidad. Trata sobre las
apariencias y la verdad. Uno de sus temas es que la gente
de cine tiene, a veces, que sacrificar su veridica
existencia para aparentar ser una cosa u otra. "Siguiendo
este punto de vista, en muchas'escenas vemos las cosas
primeramente desde afuera y luego revelamos que son
distintas a la primera impresién".58 La Disefiadora de
Produccién del film, Patrizia Von Brandenstein, explica
gque en la pelicula,

...veradn que la vida real, tal

como se presenta,tiene un aspecto
palido y algo descolorido. Por el

contrario, cuando una escena,
sucede en pura atmésfera
hol lywoodense, todo se observa
con tonos vivos de intenso

Technicolor. Queriamos enfatizar
que Suzanne es una chica para
quien la percepcién de lo real y

ST Entrevista a EVA IVANYI, Agosto 1981.

58 Recuerdos de Hollywood. Notas de Produccién. Colusbia Tri-Star Fila Distributors, Inc. 1990.
pl 15—1?1
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lo ilusorio siempre ha sido
confusa. "Mi familia se dedica al
negocio de la fantasia", dice
Suzanne en un momento dado. La
familia de ella no podia
distinguir la verdadera realidad
de la realidad cinematografica.
Necesitabamos subrayar
fisicamente esa diferencia, para
que la viese el publico. (...)
Como Disefiadora de Produccion uno
quiere tener la misma percepcidn
emocional que el director porque,
después de todo, la tarea
principal de quien disefia la
produccion es iluminar y enfocar
los aspectos esenciales de la
historia.®

Ivan Feo, opina que "el Director de Arte, coordina
junto con el Director todo lo que es la estética y la
plastica de la pelicula, el manejo del color, las telas,

la escenografia, utileria, los mobiliarios...".80

Haydeé Ascanio, afirma que "el resultado que el
director de fotografia logra obtener en el celuloide,
depende en gran medida, de lo que el director de arte, el
escenégrafo, el vestuarista y el maquillador hayan p;esto

o no en el set de filmacisénm.b!

59 Ibidem. p.17
60 Entrevista a IVAN FEO, Agosto 1991,

61 Citado por MORRIS, Alexandra en "El Director de Fotografia en Venezuela".Mimeo. UCAB, 1386.
p.19
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Por su parte, el Critico de Cine, Omar Mesones

opina que:

...la imagen no sé6lo depende de
la gente que -trabaja con las
luces, sino que hay, una serie de
elementos que se van a retratar.
Los elementos que inciden son la
escenografia, la realizacién de
un vestuario y la ejecucién de un
maquillalje. Los que trabajan
directamente con el director de

fotografia, a nivel de
concepcién, son. los escenégrafos,
vestuaristas y ' los

maquilladores.62

En relacién a esto, Hernan Toro, declara:

...el trabajo de fotografia y el
de direccidn de arte, de
escenografia y vestuario, tienen
que estar muy interrelacionados
porque la iluminacién depende
mucho de la escenografia que te
pongan delante, de los colores
que se utilicen, del vestuario,
de la cantidad de muebles, de la
cantidad de |amparas, de los
tonos, todo eso afecta el trabaljo
de fotografia. (...)El disefiador
de vestuario tendria que tener
mucha comunicacién conmigo para
saber qué es lo que él necesita,
qué es lo que yo necesito, (...)
se trata un poco de crear en base
a las necesidades de todos,
trabajar en conjunto. (...) Tiene

62 Ibidem. p.19-20
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que haber mucha comunicacién
entre ambos departamentos, porque
de hecho, el Director de Arte es
el que hace todo lo que yo voy a

" filmar, (...) tenemos que ayudar
al director a "econtar su cuento",
entender e interpretar lo que el
tiene en su mente y graficarlo,
al Director de Arte le toca con
grandes vollimenes, paredes,
pinturas, muebles, vestuario... a
mi me toca con luces, filtros,
peliculas, (...) es interpretar
lo que el director tiene en la
cabeza para nosotraos valverlo
realidad... La base- del trabaljo,
es la comunicacién y el equipo-es
como .una cadena: no importa si
unos eslabones son méas grandes
que otros, pero s8i uno sélo se
rompe, ya la cadena no cumple su
funcién, la idea es que entre
todos tomemos la historia y la
convirtamos en realidad, entonces
es, definitivamente, un trabaljo
de equipo donde la cabeza que
dirige el trabaljo es el
Director.63

El Director de Fotografia, Gyula David, afirma que:

...el tratamiento que se le da a
la imagen es bastante complejo.
Se trata, en casos ideales, de un
trabaljo de equipo entre el
director, el disefiador de
produccién y el fotégrafo. Cuando
se tiene un guién literario, al
llevarlo a guién técnico, tienen
que estar ligados al trabajo y a
lo gque se busca. En funcién al
trabajo de los tres, se deberia
escribir el guién técnico. Luego,

el productor deberd conseguir,
gque todo aquello que estd en el
guién técnico, realmente se

63 Entrevista a HERNAN TORO, Agosto 1981,
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filme. (...) Hay que tener en
cuenta que la utileria, sea una
lampara o grabador, determina el
personaje; san una serie de
detalles que tienen que estar en
armonia y en funcién de crear un
ambiente para la historia.b

En relacidén al trabajo en eguipo gue se realiza
para lograr una homogeneidad en la producciadn
cinematﬁgréfica, Ronald Lowenstein, ' Director de
Fotografia, sefiala Qque .el Director de Arté. y el de

Fotografia,

...escogen en conjunto cual va a
ser la gama cromatica que van a
usar en la utileria, escenografia
y vestuario; de manera de poder
concebir un concepto de la imagen
consecuente y claro. El Director
de Fotografia, tiene que estar en
contacto permanente con la gente
que va a manejar la produccioén,
de manera, de poder llevar a cabo

un concepto de la imagen.ES

Diego Risquez, piensa que se trata de:

e eelun trabajo por acumulacidn,
voy construyendo: mi idea, voy
recolectando cosas, fotos,
pequefios detalles que me van a -
dar un acercamiento al espiritu
gque yo quisiera en mi pelicula, a
lo que yo pienso que debe ser.
Esa idea la imaginas y la suefias

64 Citado por MORRIS, Alexandra. Op.cit.p.19-20
85 Ibiden. p.19
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en base a imAgenes. Ya con el
guién, viene entonces, el trabajo
con el Director de Fotografia vy

como mi trabajo no tiene
didlogos, no tiene una columna
vertebral literaria, es una
aproximacién més visual, yo me

baso mas que todo en la pintura.
Por eljemplo, en Amérika Tierra

Incégnita, me interesaba
Vel dsquez, entonces, viene mi
trabaljo con el Director de
Fotografia, trabajamos el

problema de la atmésfera, de la
luminosidad, porque para mi la
estética y la wvisual de Ilas
peliculas tiene enorme
importancia. De ahi, se pasa al
trabajo con el Director de Arte
o el Escenégrafo y el Disefiador
de Vestuario, aqui empieza el
trabajo de creacién en base a
como tengo planteado que va a ser
la pelicula. Debe existir wuna
gran comunicacién, primero con
direccién de fotografia y luego
con el Vestuarista, yo le
proporciono una gran cantidad de
datos vy de imAgenes que me
interesan para que por ahi
trabaje. En mi caso, en base a
toda la parte fotografica (si es
de dia o de noche, si hay mucha o

poca luz, etc.) se va
desarrol lando todo el
trabajo,(...) habrada momentos en

que yo le digo a la vestuarista
que no nos conviene una camisa de
terciopelo azul porque en esa
escena hay poca iluminacién o en
otro momento le pido <ciertos
tonos para que contraste con
otros elementos dentro de la
escena. . .00

86 Entrevista a DIEGD RISQUEZ, Agosto 1991.
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Por su parte, Hernan Toro, expresa:

...la primera etapa consiste en

la lectura del guién, luego
conversas con el Director y se
decide como va a ser el 'look' de

la pelicula. Por otra parte,
direccién conversa con direccién
de arte hasta que eilos también
aclaren lo que quieren. Una vez
que el director estd de acuerdo
con direccién de arte y con
direccién de  fotografia, nos
sentamos los tres para compartir
y unir todas las ideas. En el
‘fondo, la responsabilidad maxima
es de direccién, ya que el
director decide cémo quiere la
pelicula, porque es parte de su
manera de contar el cuento.
Luego, a la hora de buscar

locaciones, vamos los tres
juntos, después de escoger
locaciones, viene el tema de

cudles son los colores que deben
llevar las paredes, después de
que este tipo de cosas ya estan
acordadas por el director y el
director de arte, tengo yo que
ver cual intensidad de esos tonos
convienen, si afecta el color de
las pieles, del vestuario, de que
manera...porque puede suceder que
si yo tenia pensado trabajar con
determinados colores de gelatina
eso va a afectar los colores de
las paredes, del vestuario...pero
entonces, hay que discutirlo
mucho y Illegar a un acuerdo
siempre en base a lo mejor, para
lograr contar la historia como el
director aspira.®

67 Entrevista a HERNAN TORD, Agosto 1991.
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Para Mariadel ina Vera,

...lo primero que se hace es leer
el guiodn, can eso y las
conversaciones con el director
uno empieza a 1imaginarse a los
personajes, luego, cuando te
presentan al actor, ya visualizas
al personaje con esa cara, ese
cuerpo, con movimientos, con la
intencién que el director le
guiere dar, de ahi comienzo a
trabajar; en la mayoria de los
casos, ubico las telas primero y
luego comienzo a disefar, esto lo
hago porque en Venezuela no hay
mucha variedad de telas y
materiales con los cuales
trabajar, =si disefias primero un
traje sin saber si la tela existe

en el mercado, terminas por
desilusionarte. El hecho ‘de
conocer al actor es muy

importante porque se trabaja en
base a él, que desde ese momento
es el personaje, es real. 68

En relacién a esto, Eva Ivanyi, también es de la
opinion que el hecho de conocer las caracteristicas
fisicas del actor que va a encarnar el personaje es de

gran importancia para la escogencia del vestuario gque va

a llevar.

Tu estudias el guién =
inmediatamente preguntas quienes
son las personas que van a hacer

58 Entrevista a MARIADELINA VERA, Agosto 1991,
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los roles. Eso es importante,
porque, posiblemente, al leer el
guién te imaginas un hombre alto
y delgado Yy luego el actor
contratado es bajo y gordito y
ademas tienes que hacer que
resalte de los demas, por eso
conocer al actor es tan
determinante. Entonces, es algo
bastante técnico, se trata de
saber qué colores, qué tipos de
telas adelgazan o engordan a la
gente; pensar que hay disefios que
no favorecen a ciertos tipos de

personas: gente que tiene el
cuello corto no puedes ponerles
ropa cerrada o con grandes

cuellos; qué .colores van bien de
acuerdo al color de piel, son
muchos factores que son
determinantes...®

Ivan Feo, opina que la densidad, el equilibrio y la

coherencia, son los tres factores que interconectan las

articulaciones significativas del lenguaje
cinematografico. La densidad, tiene que ver con la
cantidad de articulaciones que estén funcionando, lo que

puede determinar que una pelicula sea mds densa que otra.
La coherencia, es la capacidad gue tienen esas
articulaciones de interrelacionarse entre si, se trata de
lograr que esas articulaciones estén funcionando entre
ellas y con respecto a una finalidad unica que es la
pelicula y, por ultimo, lograr poner en equi/ibrio todas

esas articulaciones para que funcionen coherentemente.

69 Entrevista a EVA IVANYI, Agosto 1991.
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Cabe destacar, como corolario, que el. vestuario
representa algo mas que un elemento complementario de fin
esteta o plastico. Su ral., dentro del discurso
cinematografico, debe trascender los linderos del
preciosismo formal, consustancidndose con la trama, con
el fisico 'y la psicologia de los personajes, Jjugando con
el color y la textura, en fin, protagonizando tambiéen la
historia. Historia, gue en el cine venezolano empieza a
caﬁbiar, ﬁuesto que, aunque timidamente, los cineastas vy
productores no puedén obviar la "inmensurable y magica

potencialidad del vestido".!0

70 sILVA ARENAS, Angel E. "Aproximacién a una Estética del Cine*. Mimeo. Caracas, 1991. p.6



148

3.9.— PROCESO DE DISENO

Como todo proceso en el que, partiendo de una base
se desea obtener un producto final, deben existir ciertos
pasos y un esquema a cumplir para alcanzar el objetivo
maximo. A continuacién, exponemos lo que Robert Gillam
Scott en su libro "Fundamentos del Disefio", plantea como

proceso del disefio.

Existen cuatro "causas" que siempre estan presentes
a la hora de disefiar. Estas son, la Causa Primera, la

Causa Formal, la Causa Material y la Causa Tecnica.

A.— Causa Primera: En el motivo, cualquiera que
sea, encontramos la necesidad humana. Es lo que
llamaremos causa primera, aquella sin la cual no habria
disefio. Por asi decirlo, es la semilla de la que surge el
disefio. Expresado de esta manera, resulta evidente que
para poder comprender o Jjuzgar un disefio es necesario
conocer la causa primera, por lo que sino la conocemos,
s6lo es posible valorar un disefio, porgue un Jjuicio sélo

es valido en la medida en que comprendemos dicha causa.
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3.9.- PROCESO DE DISERNO

Como todo proceso en.el que, partiendo de una base
se desea obtener un producto final, deben existir ciertos
pasas y un esquema a cumplir ‘para alcanzar el objetivo
maximo. A continuacién, exponemos lo que Robert Gillam
Séott en su libro "Fundamentos del Disefio", plantea como

proceso del disefio.

Existen cuatro "causas" que siempre estan presentes
a la hora de disefiar. Estas son, la Causa Primera, la

Causa Formal, la Causa Material y la Causa Técnica.

A.—- Causa Primera: En el motivo, cualguiera que
sea, encontramos la necesidad humana. Es lo que
llamaremos causa primera, aquella sin la cual no habria
disefio. Por asi decirlo, es la semilla de la que surge el
disefio. Expresado de’ esta manera, resulta evidente que
para poder comprender o Jjuzgar un disefio es necesario
conocer la causa primera, por lo que sino la conocemos,
s6lo es posible valorar un disefio, porque un Jjuicio sélo

es valido en la medida en que éomprendemos dicha causa.
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B.—- Causa Formal: Se medita sobre la causa primera
‘del objeto a disefar, teniendo claro cual es la finalidad
gue debe cumplir este disefio. Antes de seguir adelante,
quizads aun antes de llegar a este punto, se comienza a
imaginar cual sera la formai del objeto, comienza a
édquifir una configuracién en nuestra mente. Es probable,
que se comience a dibujar la forma preliminar, la idea
que se tiene acerca de los materiales a utilizar y el

modo de ensamblarlos. Este proceso constituye la causa

formal .

Es una especie de partida que uno
juega consigo mismo, en la que
cada movimiento determina los
siguientes. Se trabaja en un
estado de del icado equilibrio
entre la direccidén consciente vy
la intuiecidén, hasta producir por
fin wuna forma que uno jamas
imaginé al comienzo.'!

C.— Causa Material:

No es factible imaginar una forma
real si no es en algun material,
ya que no puede existir aparte de
este. Tal es la causa material
del disefio. Los materiales son
firmes individualistas: se puede
conseguir mucho de ellos apelando

" SCOTT, Robert Gillam.'Fundamentos del Disefio®. Edit. Victor Leru, Buenos Aires, Argentina,
1980.p.5



a su coaoperacisén pero es
imposible forzarlos. Hay que
comprender su naturaleza y

trabajar con ellsa, no contra
ella. Es evidente 1o que esto
implica para la causa formal:
nada de irresponsables vuelos de
la fantasia. Por supuesto que la
fantasia interviene, pero siempre
basada en el conocimiento de los
materialies. (...} Cuanto més se
sabe acerca del material, mejores
y mas imaginativas son las ideas.
Esa es la verdadera imaginacién.
Es facil deducir la estrecha
interrelacién que existe entre la
causa formal y la material. Lo

que queremos hacer (causa
primera) sugiere ciertas formas y
éstas sugieren a su vez

materiales apropiados. 0 quizas
se ha pensado ya en algun
material que se desea usar, en
cuyo caso, la forma que
imaginamos debera adaptarse a esa
finalidad y tendr& que surgir de
las posibilidades del material.
Siempre existe interdependencia
entre la forma y el material .2

D.— Causa Técnica:

Puesto que parte de la naturaleza
de los materiales es la manera en
que podemos darles forma, lo que
hemos dicho acerca de ellos
también es valido para las
técnicas. Tal es la causa técnica
del disefio.(...)Lo que se desea
hacer y el material escogido

2 Ibiden, p.6
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sugeriran herramientas y técnicas
apr‘t;u:riaclas.?3

Cuando disefiamos siempre estan’ presentes estas
cuatro causas y todo lo que hacemos constituye nuestra
solucién a los problemas que ellas nos plantean.
Dependiendo de la correspondencia de tales relaciones
causales podremos saber si una creacién logra o no su
finalidad, su objetivo.

Si la forma creada satisface la
causa primera, si se expresa a
través de materiales apropiados,
si éstos estan bien tratados vy,
por fin, si la totalidad se

realiza con economia y elegancia,
podremos afirmar que es un

disefio, y un buen disefio.

"En el disefio, nuestras finalidades deben ser
multiples y complejas, pero siempre pueden considerarse
desde dos puntos de wvista: una determinante sera
estructural y funcional, la otra, expresiva“m. Para
ilustrar esto cabe recordar el aforismo de Louis Sullivan
"La forma sigue a la funcioén", lo cual esta muy bien

demostrado en la naturaleza.

3 Iden.
™ Ibiden. p.7
™5 Ibiden. p.55
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Los disefios tridimensionales, en el que entra-el
vestuario y la moda, por su misma naturaleza imponen un
material mas especifico y rigurosc y mayores limitaciones
técnicas que los disefios bidimensionales ya que obligan a
enfrentarse con el peso y la fuerza reales y con los
problemas inherentes a la unién entre las piezas. A pesar
de eso "la mayoria de los problemas del disefio tienen mas
de una solucién, ya que los requisitos estructurales y
estéticos ﬁueden‘satisfacerse de varias maneras con igual

efectividad".’®

Se puede decir, que es de gran importancia trabajar
con todos estos elementos de manera conjunta, pues con la
interrelacién arménica de todos y cada uno de ellos se

contribuye a la unidad en el disefio.

"Los detalles del proceso para disefiar seréan
diferentes para cada problema que se emprenda, pero su
espiritu, su unidad orgénica, siempre son los mismaos".'
Es decir, gque al adiestrarse nuestro potencial creativo,
al enriquecerse nuestra experiencia con respecto a
materiales y técnicas, la unidad del proceso de disefiar

es, organica.

6 1biden. p.57
7 Ibiden. p.190
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inclusién, en particular, en lo referente a: iluminacién,
escenografia, ambientacién, delimitacién de caracteres

fisicos y psicolégicos de los personajes.

.~ En detalle, se puede afirmar, en lo referente a la
vinculacién entre vestuario y color que, como elemento
inherente a la existencia del vestuario, es vital para el
disefiador de vestuario cinematografico, estudiaflo desde
dos puntos de vista: El! primero, conlleva a ver .y
estudiar el color en si{ mismo y en su relacién con los
colores que lo rodean. Para lograr una armonia en la
imagen de la pelicula, es importante' estudiar las
relaciones entre los colores que se van a hallar en
escena, si se complementan, si los contrastes son muy
marcados, etc., es decir, si todos los elementos
presentes (vestuario, escenografia, utileria...), se
hal lan .dentro de un concepto cromdtico arménico vy
coherente. El segundo, introduce al disefiador en la
utilizacién de colores en su aspecto simbélico vy,
eminentemente, comunicativo. El disefiador, debe explotar
la capacidad para comunicar aspectos psicolégicos del
personaje a través del color en el vestuario.
Logicamente, todo esto tiene su base en: la historia, el

personaje y, en la linea comunicativa y expresiva que ha
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planteado el director con la pelicula, es decir, lo que,
en lineas generales y en casos particulares dentro del
film, se quiere comunicar a través de las imagenes. Todo
esto constituye, el punto de partida fundamental para el

trabajo de vestuario y, por ende, del color.

.— Asi mismo, al establecer la vinculacién entre el
personaje y el vestuario, se observa que un analisis
profundo de laos rasgas psicolégicos del personaje y de
las caracteristicas fisicas del actor que va a
encarnarlo, son fundamentales para lograr Iel' objetivo
comunicativo, representativo y simbélico del vestuario.
Los rasgos psicolégicos del personaje, van a permitir al
disefiador de vestuario definir el estilo y los elementos,
que van a envolver al personaje para que ese vestuario
pueda cumplir, mas alla de un fin estético, una funcién
de complemento del personaje, con la posibilidad de
exal tar sus rasgos psicoleégicos dominantes, para
convertirse asi, en un elemento comunicacional dentro del
lengua je cinematografico. A‘ través del vegtuaria, el
disefiador tiene la posibilidad de hacer sentir, mas que
de hacer notar, a los espectadores el tipo de persona que
esta viendo en pantalla: su condicién socioeconémica; su

personalidad, si la persona es inhibida, extrovertida,
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atrevida, retrdégrada...; el medio en el que se
desenvuelve ya que se puede establecer diferencias como
en el caso de la vestimenta de un abogado al lado de la
de un artista bohemio; la cu!ﬁura a la que per?enece,
pues muchas culturas tienen sus patrones vestimentarios
establecidos (hindu, arabel indios, etc.); el c¢lima, es
posible hacer sentir a través del veétuario, unido a
otraé herramientas (iluminacién, atmésfera...), que et
clima es frio o céalido sin necesidad ae que el espectadof
vea los elementos de la naturaleza que asi lo indican; la
eépoca en la que se desarrolla el film, en caso de ser una
pelicula histérica; y, como estos, muchos otros aspectos
pueden ser comunicados o sugeridos a través del
vestuario. Ademas, el estudio de los rasgos fiéicos del
actor van a posibilitar que todos estos elementos se
adapten a su figura y a las caracteristicas pigmentarias
de su piel, en un vestuario cénsono al personaje, a la
historia y al mismo actor, para asi, poder lograr el
desarroll; total de ese personaje dentro del film.

.— El guién, la historia se relaciona directamente con el
vestuario, més especificamente se precisa que constituye
la base, el punto de partida para el proceso de disefio de

vestuario cinematografico. El guién va a dar la pauta y
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los lineamientos por los cuales se debe trabajar. Esto,
no sélo determina el.trabajo del Disefiador de Vestuario,
sino el de todo el equipo. En base a ese guién y, a la
idea que el director tiene del mismo, se establece el
estilo del trabajo que se va a realizar. Esa necesidad
expresiva del director, va a ser complementada por el
resto del equipo, especialmente por aquellos que trabajan
directamente con la imagen en escena,- como son: La
Direccién de Arte, en la. que se incluye Diseﬁc; de
Vestuario, y la Direccién de Fotografia. El wvestuario,
unido al‘ resto de los elementos, debe hacer visible la
historia de cada uno de los personajes, hasta el punto de
represehtarla y simbolizarla, aunado al actor en un
esfuerzo conjunto en pro de la comunicacién y expresién
total del personaje y, por ende, de la parte de la

historia que ese personaje debe contar.

R Indudablemenie, la ambientacién de la trama exige una
propuesta histérica del vestuario, enmarcando la
vestimenta en el espacio temporal y fisico en los cuales
se desarrollan las acciones. En este aspecto, cuando se
trabaja con peliculas- histéricas, el disefiador de
vestuario, necesita hacer profundos trabajos de

investigacién y documentacién, ademas de  la busqueda de
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asesoria de personas expertas, con el fin de que el
vestuario sea creible y, a la vez, constructivo para el
espectador. Cuando se trata de peliculas contemporaneas,
el disefiador de vestuario, debe tener un buen manejo
téenico para poder comunicar la estética en la qﬁe se
desenvuelve cada personaje, cada historia. Aunque se este
trabajando con marginales, con punks, con gente comin, el
disefiador debe saber ensamblar cada uno de los elementos
-del vestuario phra asi, lograr uﬁ todo arménico vy, al

igual que en las peliculas histéricas, creible.

.— La labor de disefio, planificacién y realizacién  del
vestuario es dificil, compleja Y eminentemente
subjetiva. Ello requiere de un profesional o experto, que
maneje tanto el aspecto técnico como el artistico o
estético del vestuario y, que a la vez, sepa integrar
esas variables al lenguaje cinematografico. Para lograr
un buen desarrollo profesional, en el campo del disefio de
vestuario cinematografico, no sélo hace falta saber
"vestir" a unos personajes, requiere-de un bagaje de
conocimientos que conduzcan al manejo de las herramientas
necesarias para que el disefio y la realizacién del
vestuario, vaya en funcién de la historia, del personaje

y de todo la que le rodes, lagrando articularse
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coherentemente dentro del lenguaje cinematografico. EI
vestuario, no sélo debe estar presente en la imagen como
un complemento estético, debe ir mas alla, logrando que
su forma y elementos se fundamenten en una base
comunicativa y expresiva del personaje Yy de la historia
que representa. No debe destacarse del personalje, ni
pasar desapercibido, debe lograr, unido al actor, un
equilibrio comunicativo que haga resal tar de la
bidimensionalidad de 1la pantalla, la historia y el
personaje. El disefiador de vestuario en el cine, debe
ayudar al actor a crear el personalje, logrando revelar la
vida interior de éste a través de sus ropas, trabajando
conjuntamente, con el color, la iluminacién, el ambiente,
con lo que se quiere comunicar a través del film. La
estructura de la pelicula, la historia, la direccién de
arte, la direccién de fotografia y el desarrollo que deba
tener el personaje son basicos, para que el trabajo del
disefiador de vestuario sea un elemento integrado

eficiente y coherentemente al resto de la pelicula.
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ANEXO 1

LA AMBIENTACION DE VESTUARIO
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I PARTE

En la infancia de Hollywood, la (« moda ) apenas
tenfa relacién con la moda real. ¢ Cémo se |legé entonces
a gue las chicas comenzaran a desear vestirse como Ginger
Rogers, ser tan rubias como mérilyn Monroe y lucir los

Jerseys como Paulette Goddard ?

Durante los afios siguientes a -lé invenéién del
Cinematégrafo por Louis Lumiere, las peliculas eran o
bien fantasias sin el menor contacto con la realidad o
bien noticiarios y documentales. La pelicula de seis
bobinas de duracién que contaba una historia de amor
tardé bastante en desarrollarse; y antes de la Primera
Guerra Mundial, apenas se rodaron algunas, aunque los
seriales policiacos fueron numerosos. Debido a que se
consideraba innecesario dar a conocer los nombres @e los
actores y las actrices, no habia titulos de crédito ni al
principio ni él final de las peliculas. Sin embargo, una
vez que revelaron las posibilidades de rodar historias
romanticas y de amor, resulté evidente que el publico se
sentiria atraido hacia cualquier pelicula en la que
apareciesen intérpretes atractivos, como Mary Pickford,

Pear! White o Maurice Costello.



Pasarian muchos afios antes de que los nombres de
los modistos o encargados de vestuario comenzasen a
figurar en los titulos d; crédito: pues, en los primeros
tiempos del cine, los trajes especialmente disefiados para
uga pelicula eran considerados como un lujo y como algo
‘inalcanzable. Incluso en un espectaculo tan aristocratico
como la épera, el vestuario utilizado hubiese chocado al
pﬁﬁlico- de hoy en dfia. Las grandes "prima donnas"
acostumbraban a sacar e-:. ascené. sus atuendos favoritoé
haciendo caso omiso de cémo iban vestidos los demas, y la
armonia entré el vestuario de los distintos intérpretes y
entre éste y los decorados era una rareza, algo que sdlo

se lograba por casualidad y en casos excepcionales.
1.1.- Problemas de Vestuario

En las priﬁeras peliculas de ficecion, los
intérpretes elegiah el atuende que consideraban mas
apropiados para sus papeles (con algunos consejos del
director). Y los extras iban siempre vestidos con tralje
de calle (a menos que la peliculg fuese de épocal. La
idea de que las estrellas .de cine pudiesen llegar a
lanzar e imponer modas no se le habia pasado todavia a

nadie por la cabeza. En primer lugar, las peliculas en si
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no eran una diversién de moda, y las recaudacionés de
taquilla se debian en gran medida a los nifios; en segundo
lugar, antes de que las "vampiresas" ‘hicieran su
aparicién en el cine americano poco antes de la Primera
Guerra Mundia{, las actrices mas destacadas eran todavia
adolescentes, que se vestian de manera sencilla y se
dejaban el pelo suelto, para indicar que no eran todavig

adul tas.

La moda para los mayores era extremadamente
sofisticada, lo que significa que resultaba costosa,
dificil de llevar y que incluia elementos del iberadamente
seductores. Por supuesto, el concepto de seduccién varia
de una década a otra, desplazidndose desde una zona del
cuerpo a otra. Mientras que Mary Pickford se dedicaba a
interpretar papeles de chica traviesa, vestida con ropas
semiinfantiles, las modas adultas estaban pensadas para
mujeres altas y esbeltas, cuyo paso se vela dificultado
con las faldas estrechas que sé6lo dejaban libre los
tobillos, parte del cuerpo que se convirtisé
inmediatamente en la mds atractiva para los hombres. Las
mujeres que llevaban esa clase ‘de ropas tenian que andar
a pasitos que sugerian la idea de indefensién "femenina".

Las damas mas audaces podian exigirles a sus modistos una



abertura lateral o unos frunces que le diesen mayor
libertad de movimientos, y que permitiesen adivinar un
trozo de pierna, enfundada en medias de seda, visién que
turbaba més a los caballeros de la época que la de los
muslos desnudos de una chica en "shorts" a los de hoy en

dia.

Pero el concepto de "sex—appeal" era desconocido
por las primeras estrellas del cine, cuyas peliculas se
dirigian a un publico predominantemente juvenil; y, de
haberlo cultivado, no serian tan populares como eran. Sin
embargo, la Primera Guerra Mundial alejé de sus hogares a
cientos de miles de hombres, y dio a las mujeres mayor
libertad y un nuevo estilo de vida. Eso creé a su vez la
necesidad de lugares de diversién y encuentros menos
formales que el teatro. En el cinemétégrafn, los pases
eran continuos y no habia necesidad de reservar las
entradas por adelantado; aumenté por tanto el numero de
espectadores, y también su edad, y los intérpretes de la
pantalla comenzaron a ampliar su gama de personajes. La
antiheroina hizo su aparicidn; Y, con sus ojos
fuertemente sombreados y sus labios pintados, comenzé a
diferenciarse claramente de Bessie Love y todas las

ingenuas que procedian de lugares tales como Sunnybrook
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Farm. Entre las primeras "vamps" del cine cabe destacar a
Theda 'Bara en A Fool There Was (1915). Pronto Ila
siguieron la Nazimova y Pola Negri, y, con el tiempo,

Gloria Swamson.

La forma de vestir a las "vamps" se convirtié en un
grave problema, ya que la e]egancia sinuosa y estilizada
necesaria para conducir a los hombres a la perdicién y a
la ruina habia dejado de estar de moda. La Primera Guerra
Mundial habia acortado y ensanchado las faldas de las
mujeres, habia impuesto un estilo mas sencillo y
suprimido los adornos. Los encargados de vestuﬁrio de los
estudios comenzaron a disefiar vestidos que apenas tenia
re{acién con los que se podian ver en la vida diaria.‘La
"yamp" era por lo general una mujer exética, y, aunque
las peliculas seguian siendo mudas, la gente sabia que,
en casc de hablar, lo haria con un acénto fascinantemente
extranjero. 62 hecho, Hollywood importdéd actrices exdticas
con el fin de que transmitieran precisamente esa

impresiéon a los espectadores.



VII

1.2.- Vestirse Para El] Placer

A finales de la Primera Guerra Mundial, las Jjévenes
deseaban parecer todas dulces y séncillas. En ningun otro
momento de la historia han sido los vestidos mas simples
de estructura ni mas desprovistos de adornos destinados a
despertar el deseo. Las mujeres empezaron también a
cortarse el pelo a lo "gargon", imitando en muchos casos
el peinado de un nifio llamado Buster Brcwn; y que fue
durante afios y afios uno de los personajes favoritos del
"comic" norteamericano.

&

Para 1920, los productores mAs astutos se habian
dado ya cuenta de que un vestuarioc a la uUltima moda podia
ser un atractivo mas de sus peliculas, y de que, en las
historias contemporaneas, las actrices debian resultar no
sélo bellas sino también "chie". Eso significaba que

tenian que lucir trajes como los que |levaban las mujeres

de la alta sociedad en las fiestas del Ritz o el Plaza.

La imagen més habitualmente extendida de la moda de
los afios 20 es la de las |lamadas "flappers"; es decir,

la falda a la altura de las rodillas, las |ineas rectas,



VIITI

pequefios sombreritos por el dia y collares y bandas en el

pelo por la noche.

Pero, de hecho, la década de los 20 fue sumamente
caprichosa, y se caracterizé por una amplia variedad de
modas, ninguna de las cuales duraba demasiado. Los
estilos denominados "Charleston"™ y "Eton" (hacia 1825) no
tenian ya nada que ver con el imperante hacia 1920, ni
tampoco con los que se impondrian durante la década

siguiente.

Sé6lo en un sentido se mantuvo la moda inalterable
duradante casi diez afios; en el de suprimir o disimular el
busto y las caderas. Se consideré que la mujer con mayor
"sex—appeal" era la que mas se parecia a un chico, y las
mujeres adoptaron toda clase de medida para conseguirlo.
Las dietas y Jos corsés sirvieron de ayuda. Pero, en
1928, la casa Kestos lanzé un sujetador que realzaba en
lugar de aplastar los pechos, y se produjeron también las
primeras sefiales de retorno ail talle, lo que dié lugar a

gque las caderas resultasen nuevamente visibles.
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Il PARTE

Detréds de todo el glamour de una estrella de cine
se encuentra un ingenioso y habil modisto. ¢ Rodillas
prominentes, hoyos en las claviculas o caderas demasiado
anchas ? No hay problema; Adrian o Irene, Jean Louis u
Orry-Kelly estdn a mano para con sedas y satenes, pieles
y plumas, ocultar los defectos y resaltar Ilos puntos

fuertes con sus fabulosas creaciones.

En la Europa medieval, las modas eran dictadas por
las cortes reales. Sélo los ricos y privilegiados podian
permitirse el lujo de importar finas sedas y brocados de
paises tan distantes como China y Arabia y transformarlos
en las ropas mas lujosas, bellas y poco practicas que el

mundo ha conocido.

Lujosas, bellas y poco practicas son calificativos
igualmente aplicables al maravilloso mundo del vestuario
cinematografico, que alcanzé su cenit en el Hollywood de

los 20 y los 30.

Los directores de los afios 20 gue mas influyeron

sobre el disefio del vestuario fueron sin duda alguna



D.W.Griffith y Cecil B. De Mille. De hecho, la atencién
de ‘De Mille hacia los detalles en todas sus peliculas
llegé a ser casi obsesiva: por ejemplo, en Los Diez
Mandamientos (The Ten Cbmmagdments,lszsl, obligé a todo
el personal a sus 6rdenes a aprenderse de memoria los
Evangelios. Convirté las instalaciones de Hollywood en
impresionantes ciudades y palacios cubiertos de damasco,
en donde transcurrian paginas histéricas, deleitando a
los espectadores con su lujo y espectacularidad. Aunque
estas peliculas eran mudas y en blanco y negro, su
vestuario Jjugaba en ellas un importante papel, Griffith
por el contrario realizé numerosas peliculas con la
actriz Lillian Gish, que personificaba la inocencia vy
necesitaba pocos adornos fisicos para llegar a |los
corazones del publico. Sin embargo, las peliculas de
Griffith estaban tan cuidadas como las de De Mille, y su
vestuario demostraba también una escrupulosa atencién a
los detalles. La Primera Guerra Mundial no impidié a la

gente seguir asistiendo al cine.

En 1la década de los 20 los grandes modistos
comenzaron a darse a conocer. La lista de los hombres y

mujeres que han contribuido al éxito de las peliculas con

sus vestidos es muy larga. Este articulo se ocupa de las
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. aportaciones de un sélo pufiado de ellos. Entre otros
nombres que cabria también citar figuran los de Helen
Rose, Renie, Adele ‘ﬁalmer, Howad Greer, Gwen Wakeling,
ete. Pero parece mejor centrar en una o dos peliculas,
una o dos estrellas y uno o dos modistos para hacerse una
idea de la complejidad de este gran arte y de la

importancia de su aportacién al cine.

A finales de los afios 20, con el afianzamiento de
Greta Garbo como ‘gran estrella surgié-uno de los modistos
mis creativos de todos los tiempos, Adrian. La magia de
la Garbo se vio en buena medida ayudada por la labor de
su operador favorito William Daniels, que sabia como
ilumin%r su magnifico rostro para extraer de el, el
maximo de posibilidades; su confianza en él era total y
absoluta. De forma similar, Adrian, sﬁ modisto credé para
ella trajes verdaderamente exquisitos. La Garbo sabia
lucir el vestuario; aungque le.mclestaban las incansables
pruebas, era lo suficientemente inteligente como para
darse cuenta de la importancia de los vestidos en Ila

pantalla.

En su libro "Hollywood Costume Design", David

Chierichetti pone a Margarita Gautier (Camil/le, 1836)
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como ejemplo de uno de los grandes éxitos de Adrian en fa
interpretacién de una historia a través del vestuario, Yy
especialmente el traje de chiffén blanco adornado con
estrellas que refleja cuadl es la personalidad de la Garbo
como Margarita Gautier, una mujer que, a pesar de ser una
cortesana, posee una gr;n pureza de espiritu en la misma
pelicuia, el gorro con plumas que la Garbo lieva en la
escena de la subasta constituye un interesante ejemplo de
la enorme habilidad de este modisto. Se trata de una
versién estilizada del original victoriano, cortado por
los lados, ya que una réplica auténtica hubiera ocultado

los famosos rasgos de la estrella.

La carrera hollywoodense de Gilbert Adrian (nacido
en 1903) comenzé cuando Natacha Rambova (por aquel
entonces la esposa de Rodolfo Valentino) le pidié que
disefiase el vestuario de What Price Beauty? (1924)., En
1828, la MGM I[e ofrecidé un contrato y permanecié en
dichos estﬁdios hasta 1942. En 1930 trabajé con De Mille
en Madame Satin, el suefio de deslumbrantes fantasias. Las
estrellas eran uno de los motives favoritos de Adrian, y
las wutilizé abundantemente, pero también empledé las
lentejuelas, los fruncidos y leos lazos, y le gdstaba

mucho el blanco y el negro. Hasta entonces las
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dificul tades técnicas habian impuesto la sustitucion de
estos colores por el azul marino y el beig, pero Adrian
convencié a la MGM de que invirtiese en la investigacidn
para descubrir la forma de fotografiar el blanco y el
negro de manera efectiva, obteniendo gracias a ello

resul tados espectaculares.

Jean Harlow fue una de las grandes estrellas de los
afios 30 a las que vistié, por ejemplo en Cena a las UOcho
(Dinner at Eight) y Polvorilla (Bombshell) (ambas de
1933) y en Mares de China (China Seas,1935). Y Janette
Mc.Donald, estrella de muchos de los grandes musicales de
la Metro, nunca estuvo mas bella que con los vaporosos
vestidos creados para ella por Adridn, como los de
Marietta, la traviesa (Naughty Marietta,1835), Rose
Marie, San Francisco (ambas de 1936) y Primavera

(Maytime, 1937).

Muchas de las estrellas de aquella época tenian
problemas de figura, al menos segﬁﬁ los estandars de hoy
en dia. Pero, con sus creaciones, Adrian logré disimular
sus defectos y mejorar sus figuras respetando al mismo
-tiempo las autéenticas lineas del periodo en el que

transcurria la pelicula.
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Mucho de los disefios mds audaces y asombrosos de
Adrian fueron realizados para Joan Crawford. Los vestidos
convencionales hacian todo lo posible por disimular la
anchura de sus hombros, pero Adrian decidié .que, en lugar
de ocultarlos, iba a convertirlos en uno de los rasgos
mas atractivos de Ia estrella.-Primero los cubrié con
fruncidaos, y luego fue todavia mas lejos y puso hombreras
en sus vestidos. El resultado fue el de que la cintura de
la Crawford parecié mas esbleta y fina; ; la moda de .los
hombros anchos se impuso fulminantemente. Durante este
periodo, Adrian disefié el vestuario de casi 30 peliculas

de la Crawford.

Una de las mayores estrellas de los aflos 30 era,
por supuesto, Mariene Dietrich. Sabia muy bien cémo
funcionaba la céamara y utilizar las ropas para resaltar
su propia magia particular. La Dietrich intervino en
numerosas peliculas en las que el vestuario Jjugaba un
papel de gran }mportancia. siendo probablemente la mas
exética El Principe mendigo (Kismet,1S44). Madame Barbara
Karinska, llamada a la MGM por Irene, la modista oficial
de los estudios, habia creado anteriormente numerosos
trajes para ballet. Mando pintar la famosas piernas de la

Dietrich con wuna sustancia dorada especial, que le
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peinasen los cabellos con unos curiosos ricitos sobre la
frente y cubrié su bello cuerpo con joyas Yy velos. Con
todo ello se pretendia sorgrendar y hechizar al publico,
y la Dietrich supo utilizar ese vestuario para proyectar

tanto su erotismo como su elegancia.

En el caso de Mae West, una actriz de figura
exubéranta, el vestuario desempefié también un importante
papel en sus peliculas; fravis_Bantcn (1894-1958), que
trabajé en la Paramount entre 1925 y 1838, y disefié los
trajes que lucia la Dietrich en sus peliculas con Joseph
von Sternberg, cred buena parte del espectacular
guardarropa lucido por Mae West en titulos como No soy
ningin &ngel (I'm No Angel,1933) y No es pecado (Belle of
the Nineties,1934); los disparatados trajes de la West
resal taban sus anchas caderas y su busto prominente, y se
‘complementaban con enormes sombreros de plumas y

provocativas boas de plumas de avestruz y abanicos.

En su larga carrera cinematogradfica, Bette Davis ha
lucido uno de los vestidos mas hermgscs creados para la
pantalla. Uno de los mas adar;bles es el de tul blanco
bordadeo que se pone en Jezabel (1938), cuando intentaba

recuperar a su hombre (Henry Fonda). Fue disefiado para
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ella por Orry-Kelly (1887-1964) quien dejé la Wa;ner
Brothers en 1843 y sélo acepté volver para crear el
vestuario de Bette Davis. La labor de los modistos sélo
puede ser apreciada plenamente si las actrices saben
lucir el vestua}io y Orry-Kelly descubrié que su modelo '

ideal era Bette Davis.

No obstante, no fue Orry-Kelly sino Edith Head
{nacida en 1907) quien obtuve el Oscar porlel vestuarié_
que lucian la Davis y las otras estrellas de Eva al
Desnudo (All About Eve,1950)., Esta mujer diminuta, pero
llena de creatividad y ambicién, se convirtié en modista
jefe de la Paramount en 1938, donde permanecié hasta
1867, afio en pasé a la Universal. Su inagotable paciencia
Y perseverancia con un gran numero de estrellas le
proporcionaron fama y reputacién. Se trata de una modista
enormemente versatil que puede crear con igual seguridad
el vestuario de peliculas histéricas y contemporaneas.
Vacaciones en FRoma (Roman Holliday,1953), Los diez
mandamientos (19586), Noches en la Ciudad (Sweet
Charity,1969) y EI! Golpe (The Sting,1973) son sélo
algunos de sus grandes é&xitos. Su punto fuerte es la
capacidad de adaptacién, como lo demuestran por ejemplo

los trajes que disefi6 para Carroll Backer en Harlow, la
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;ubia platinog (Harlaow,1965), creaciones de los famosos
vestidos de satén blanco lucidos por la propia Jean
Harlow. Hay que indicar que, al lado de Edith Head,
trabajaron nombres como Gille Steele, Charlgs Le Maire,
Elvis Jenssen, Dorothy Jeakins, Gwen Wakeling y Edward

Stevenson.

En {945, a la atractiva Rita Hayworth fue votada
camd_ la "pin-up"” favorita ~por los soldados
norteamericanos. No resulta dificil comprender por que.
La Hayworth resultaba especialmente bella en los trajes
creados para ella por Jean Louis (que se 1lamaba en
realidad Louis Berthault y habia nacido en 1807) para
Gilda (1946). Dos de ellos han pasado a la historia de la
moda; el primero el traje de satén negro, escotado vy
abierto a un lado con el que Fantaba "Put the Blame on
Mame®, el segundo un vestido de dos piezas bordado en
blanco que dejaba la cintura al aire. Jean Louis fue el
modisto Jjefe de la Columbia entre 18944 y 1958, y la
Hayworth debid ser una importante fuente de inspiracién
para €l, ya que algunos de sus mejores trabajos los creé

en colaboraciodon con ella.
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Cecil Beaton (1804-1980) no estuvo nﬁnca contratado
a largo® plazo por ningun est&dio y .s6lo disefhdé el
vestuario de un pufiado de peliculas. Pero también ha
dejado su huella en la Historia del Cine, sobre todo
gracias a los trajes que credé para Audrey Hepburn en My
Fair Lady (1964) y para Barbra Streisand en Vuelve a mi
lado (0On a Clear Day You Cén See Forever, 1970). Sus
creaciones en blanco y negro para la escena de la carrera
de caballos de My Fair Lady lleva la marca del genio,
mientras que los trajes estilo Regencia que Ilucia la
Streisand en Vuelve a mi lado representaron una fuente de
inspiracién para todos los aspirantes a modistos de cine.
Beaton era un maestro de la precisién Yy un importante
nombqe a afiadir a la lista de los grandes modistos de l;

pantalla.

Pero no todas las peliculas hisééricas utilizaban
un vestuario ﬁreciso. En los afios 50 y 60, numerosas
peliculas prestaron muy poca atencién a los detalles del
vestuario. Por ejemplo, Virginia Mayo en E! talismén
(King Richard and the Crusaders, 1954) lucia un peinado
contemporaneoc y trajes que no tenian nada que ver con el
siglo XII, en el que se desarrollaba la historia. De

forma similar los trajes disefados por Margaret Furse
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(1911-1974) para Becket (1964) carecian de todo rigor
histérico. La historia ambientada a finales del siglo
XIl, no propiciaba el que las mujeres vistiesen traljes
tan elaborados como los que aparecen en la pelicula, y
que corresponden méas a la Corte de Enrique V que a la de
Enrique II. Pero la moda en tiempos de Enrique Il no era
demasiado atractiva y la modista pensé que el publico
responderia mejor a un vestuario distinto. El de Ana de
los mil dias (Anne of a Thousand Days,1969) también
disefiados por la Furse, era algo mas exacto aunque
tampoco del todo auténtico como es légico, tales
discrepancias pasan inadvertidas para el publico y sélo
pueden resultar molestas para un especialista en el tema

del vestuario.

Una de las peliculas histéricas mas interesantes de
las ultimas décadas es sin duda alguna 7om Jones (1963),
de Tony Richardson, ambientada en el siglo XVIII. EI
vestuario, obra de Jocelyn Herbert, no sélo logra
reproducir la textura y el color de los grabados antiguos
sino que también da vida a los trabajos de la época. Los
harapos que lleva Diane Cilento se pueden casi "oler".
Esta pelicula marcé un momento decisivo en la mayor

atencién prestada a la ambientacién y el vestuario.
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Probablemente, una de las peliculas de época méas
famosas Jjamas realizad; es Lo gque el viento se llevé
(Gone The Wind,1838) interpretada por Vivien. Leigh vy
Clark Gable, y cuyo vestuario fue disefiado por Walter
Plumkett (nacido en 1902), cuya distinguida carrera en
Hol lywood incluye largos periodos en la RKO y la MGM. Las
voluminosas faldas y apretadas cinturas que creé para
Vivien Leigh influyeron en le curso de la moda. Para otra
pelicula de época Madame  Bovary ("(1949), también
ambientadas a mediados del siglo XIX, disefié un vestuario
no menos espectacular para Jennifer Jones.

-

‘Otro periodo amado por los modistos
cinematograficos es el del reinado de Cleopatra de
Egipto. Las Cleopatras mas famosas han sido Theda Bara en
1917, Claudette Colbert en la pelicula de Cecil B. De
Mille en 1934, Vivien Leigh en César y Cleopatra (1845) y
Elizabeth Taylor en la produccién de Darryl Zanuck de
1963. El rodaje de Cleopatra de Elizabeth Taylor estuvo
plagado de dificultades, superandose ampliamente el
presupuesto previsto, pero los espéctadores siguen
maravil lAndose ante el inagotable desfile de
espectaculares creaciones disefiadas para la Taylor por

Irene Sharaff. Los trajes eran versiones estilizadas del



XX1

antiguo vestuario egipcio, pero interpretados desde un
punto de vista contemporanec y la peliculg ﬁuvo una -
amplia y profunda influencia sobre las modas femeninas en
el traje, el peinado y el maquillaje durante los afios
siguientes. Irene Sharaff disefié un vestuario igualmente
espléndido para Elizabeth Taylor en La mujer indomable
(The Taming of the Shrew,1967), en conjuncién con el
italiano Danilo Donati, uno de los modistos mas
innovadores, imagihativcs'y creadores de las dos Ultimas
décadas. Fue é&l quien cred los mar#villosos vestidos de
Satyricon (1869), de Fellini, los que lucia Silvana
Mangano en Edipo Rey (1967), de Pier Paolo Pasolini,
quien volvié a emplearle para El Decameron (11
Decamerone, 1971), Los cuentos de Canterbury (Il racconti
di Canterbury,1971) y Las mil y una noches (Il fiore
delle mille e una notte,1974). Todos los que aprecian la
importancia del vestuario en el cine admiran al genio de
Donati, su sentido del color y su enorme capacidad de
estilizacién, que han contribuido a abrir nuevas
fronteras en este campo. Otro nombre italiano importante
es el de Piero Tosi, que, aungque menos espectacular gue
Donati y especializado sobre todo en los afios 20 y 30,
creé para Visconti en La cafda de los dioses (La caduta

degli dei,1968) y Muerte en Venecia (Morte a
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Venezia,1971l toda una serie de vestidos sencillos pero
exquisitos, que lograban captar la atencién del publico.
En las tiendas de moda aparecieron réapidamente versiones
de estos vestidos. Charlotte Rampling e Ingrid Thulin,
estrellas de La calda de los dioses, contribuyeron mucho
a promocionar la nostalgia del estilo de los 30, al igual

gque Silvana Mangano en Muerte en Venecia.

Una pelicula que marcé un verdadero hito en la
historia de la influencia del cine ‘sobre la moda fue
Bonnie and Clyde (1967), interpretada por Faye Dunaway y
Warren Beatty. En Estados Unidos la revista "Women's Wear
Daily" promocioné el vestuario de la pelicula disefiado
por Theodora Van Runkle, con el resultado de que las
tiendas de moda se llenaron de faldas de tweed, boinas
jerseys y pullovers Shetland para hoﬁbres. En contraste
con la extravagancia anteriormente dominante en
Hollywood, la sencillez de los trajes de Bonnie and Clyde
representdéd una bocanada de aire fresco. De forma similar,
las ropas que lucia Diane Keaton en Annie Hall (1877) de
Woody Allen, contribuyeron mucho a promocionar la
tendencia hacia una forma relajada y casual de vestir,
asi como a que las mujeres utilizasen ropas masculinas:

camisas Yy pantalones anchos, corbatas, chalecos y
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sombreros flexibles, una moda muy distinta de la

romdntica y vaporosa de afios anteriores.

Otra pelicula que pretendié influir decisivamente
en la moda fue Barbarella (1978), de Roger Vadim, que
parecia intentar revitalizar la industria del plasticao.
Estaba interpretada por la bella Jane Fonda, a la que
Vadim hizo lucir un variado y exético vestuario, pero de

€l lo dnico gue se impusieron fueron las botas.

Dos estrellas masculinas dignas de mencién por su
impacto en la forma de vestir fueron Marlon Brando en EI/
Salvaje (The Wild UOne,1953) y James Dean en Rebelde sin
causa (Hébe]d Without a Cause, 1955). Brando lanzdé la moda
de las ropas de cuero, mientras que Dean contribuyé a

imponer la de los tejanos y los jerseys.

Probablemente, la ultima 'hercha" memorable gque ha
resumido todo lo gque de elegante y refinado ha tenido una
eépoca, ha sido Audrey Hepburn. Vestida normalmente por el
modisto francés Givenchy, los modelos que luce en Ariane
(Love in the Afternoon,18957), Charada, Encuentro en Paris
(Paris When ft Sizzles) (ambas de 1863), Cémo robar un

millén y... (How to Steale a Million,1966), c¢con su
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combinacién de estilizacién y sencillez han dado un nuevo
significado a la palabra "chic". Sus proverbiales trajes
negros y collares de perlas han encontrado un lugar en el

vestuario de muchas mujeres elegantes de todo el mundo.

Se dice que la moda‘es un reflejo del tiempo en que
se vive. Hoy en dia, en las peliculas de ambiéntacién
moderna, no se encuentra nada comparable al vestuario
lucido por Audrey Hepburn en lés peliculas anteriormente
citadas. Ahora, cuando el vestuario de una pelicula es
memorable por una razén u otra, se trata casi siempre de
una pelicula histérica. Las modas contemporanéas no
ejercen ya tanta influencia como antes, sobre todo porque

la juventud presta menos atencién a la forma de vestir.
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mediante complicados cortes y disefios. También se impuso
un nuevo tipo de "décolletage" y las mujeres comenzaron a
mostrar la espalda hasta la cintura. No obstante, modas
tan osadas no eran aceptadas por la Censura; y. aunque las
mujeres las lucian en fiestas y bailes, no podian hacerlo
en las pantallas, ya que-.el Cédiga Hays impuso toda una
serie de ridiculas normas sobre la manera "correcta" de

vestir en las-peliculas.

Pero aparte de la moralidad de los censores, los
ﬁiseﬁadores y encargados de vestuario se tropezaron con
otra dificultad. Con la aparicién del sonoro y otros
avances técnicos, se tardaba mucho mas en rodar un
largometraje que en la época en la que, en unas cuantas
semanas se podia realizar toda una produccién, desde la

primera hasta la ultima fase.

Entre la primera vuelta de manivela y el dia del

estreno podian transcurrir ya diez y ocho meses o mas. Si

se utilizaban vestidos copiados de las revistas de moda,
se quedarian anticuados antes de que la pelicula se
estrenase. Se impuso, por lo tanto, o bien anticiparse a
la moda (lo que era siempre arriesgado) o bien disefiar

unos vestidos que correspondieran a la moda de la época,
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que fuesen al mismo tiempo algo intemporales o irreales.
Eso se logré a veces mediante el artificio y la

suntuosidad mas estudiados.

Por ejemplo, el vestido con la falda de plumas de
avegtruz con el que Ginger Rogers bailaba con Fred
Astaire en "Sombrero de Copa” (1935) fue un verdadero
"tour de force"; y sin embargo, de haberse presentado con
&l . en una fiesta privad;, todo el mundo hubiese
considerado que era demasiado ostentosa y lujoso como
para resultar de.buen gusto. La suntuosidad se convirtié
en la "marca de fabrica" de las grandes estrellas; y
hasta cierto punto, las creaciones que lucieron Claudette
ColBert, Elizabeth Taylor, Rita Hayworth, Janette
Mc.Donald, Marlene Dietrich, Ingrid Bergman y otras,
contribuyeron a inspirar la moda de ld que posteriormente

se ha dado en 1llamar el‘"jet set".

Las peliculas de los 40 no parecian provenir de la
llamada "fabrica de suefios", pues muchas de ellas se
basaban en temas de 1la Il Guerra Mundial y exigian el
uniforme o, lo gque es casi lo miémo, austeridad. En otros
paises las leyes regulaban el numero de pliegues, botones

y otros adornos individuales de los trajes y vestidos; vy,
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aungue los norteamericanos no estaban obligados a hacer
lo mismo qgque los demds, frenaron su tendencia a la

ostentacidn.

No obstante; y a pesar de reducirse de tamafio, los
sombreros (con frecuencia graciosamente inclinados hacia
adelante, o con una pluma o un poco practico velito)
siguieron poniendo ese toque de irracionalidad que parece
ser ingrédiente esencial' de la mistica de la moda. En los
afios 30 las pestafias postizas habian sido adoptadas por
las nuevas "vampiresas", y en los 40 se convirtieron en

parte normal del maquillaje de muchas mujeres.

Pero, aparte de las pestafias, se tendié a exagerar
tambiéen otros atributos. La muchacha de pecho casi plano
de los 20 se habia visto reemplazada primero por la
"chica suéter", personificada por Paulette Goddard (cuyos
ajustados "Jjerseys" revelaban discretamente los mismos
encantos que ocultaban) y luego por mujeres de tipo
exuberante, que, en los primeros tiempos del cine,
habrian sido rechazadas por los directores o por los
encargados del reparto de las peliculas a causa de su
"ordinariez". EI inicio de esta nueva tendencia lo

constituyé una pelicula titulada The Outlaw (1943), con
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Jaﬁe Russell; pero las grandes exponentes de la moda del
busto grande y exuberante fueron sin duda alguna Jayne
Mansfield y Anita Ekberg. Sus imitadoras, menos dotadas
por la naturaleza, tuvieron que recurrir a la Forseteria
e incluso a las intervenciones quirurgicas para conseguir
los mismos resultados. A partir de los afios 60, la moda
cinematqgréfica comenzé a ajustarse cada vez mas a la de
la calle. Los modistos y disefiadores que hasta entonces
habiaﬁ.trabajado anénimamente, alcanzaron ya el estatus
de teéecnicos o especialistas de primera categoria. Al
mismo tiempo, comenzaron a olvidarse de las pieles, los
trajes de noche y los disefios barrocos y complicados.
Estrellas como Brigitte Bardot, Susannah York, Jane Fonda

0 Ménica Vitti se visten en sus peliculas como en la vida

real.



ANEXQO I1I

FIBRAS TEXTILES
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Del latin: textilis, entramado, derivan el italiano
tessuto, el franceés tissu, el espafiol tejido, el
portugués tecido, el inglés textile. En alema&n se usa en
su lugar el término Gewebe derivado del verbo weben:
tejer. Del alem&n antiguo stoffa, el francés étoffe, el
espafiol estofa (hoy casi en desuso, se ha sustituido por

tela), el inglés stuff y el aleman sotff.

Los nombres de los distintos tipos de tejidos son
casi todos de 'Urigen oriental (raso, damasco, etec.),
menos el terciopelo (Velluto) del latin vellus, jaspeado

(diasperum), del latin diasperum y el brocado, del latin

tardio broccus (punteadal.

Para fabricar- las telas se wutilizan las fibras

textiles.

Las fibras textiles se dividen en dos grandes

grupos:

1.-FIBRAS NATURALES

2.-FIBRAS SINTETICAS (HECHAS POR EL HOMBRE)
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1.~ FIBRAS NATURALES: Son las que se obtienen de la
naturaleza. Estas a su vez se subdividen en tres grupos

gue son:

1.1.-ANIMALES
1.2.-VEGETALES

1.3.-MINERALES

1.1.-FIBRAS ANIMALES: Dentro de las fibras animales
las mas utilizadas y preciadas son la lana, que se
obtiene de las ovejas, y la seda, que se obtiene

pPrincipalmente del hijo del capullo de la "Bombyx mori".
-

1.1.1.-LANA: Es la primera fibra textil que
utilizé el hombre para cubrirse, la mayor parte de la
lana procede del esquileo del ganado ovino. La lana
cosntituye la cubierta protectora del carnero y el ovejo.
Dentro del ganado lanar se encuentra la raza merino de la
cual se extrae la conocida "lana merino", que proviene de

Espafia, Australia, Africa del Sur Yy América del Sur.

" Desde la Edad Media la lana mé&s apreciada fue la

inglesa, a pesar de que a partir del Sigleo XV la
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produccién de lanas continentales, especialmente

espafiolas, mejord su calidad.

Algunas operaciones preliminares son necesarias

para el procesoc del hilado:

1.-Seleccidén segun la calidad

2.-Lavado

3.-Secado

4 .-Vareado, necésario para eliminar las particulas
extrafias y separar las fibras.

5.-Carcado que consiste en la separacién de las
fibras que quedan entrelazadas en todas las direcciones o
peinado con lo cual se logra la separacién de las fibras

gue quedan paralelas.

Hasta la Edad Media los grandes centros de telas de
lana fueron Italia, Florencia y Prato. Luego, por la
necesidad de disponer de grandes reservas de agua, se
establecieron progresivamente fabricas de lana en Biela,

en Bérgamo y en el Véneto (Rossi, Valdagno, etc.).

El ganado lanar es trasquilado una vez al afio y se

hace generalmente en la primavera en el hemisferio norte



XXXIV

y en Dtoﬁo,-en el hemisferio sur. Actualmente el procesb
de trasquilar al ganado se hace con maquinas,

anteriormente se hacia a mano.

El VELLON es la lana esquilada del cordero vivo, la
cual mejora en calidad a la LANA APELAMBRADA que es la
gque se saca después de gque el corderoc ha muerto: primero
se humedecen, se tratan con cal y luego se "apelambran" o

calientan.

La lana por ser un tejido muy caliente se utiliza

con mucha frecuencia en paises de clima frio.

La mayor parte de la lana procede del esquileo del
ganado ovino, pero también la producen otros rumiantes
como la Alpaca, la cabra de Angora, la Cachemira, la
Llama y la Vicufa. De la Cabra de Angora se obtiene el
Mohair. Esta cabra se cria en el suroeste de los Estados
Unidos, Africa del Sur y Turquia. La cabra de Cachemira
se cria en el Asia Central, Mongolia y China. También se
cria en la India, Irak e Iran, aunque su vellén es més
corriente en estos Ultimos. Con la lana de Cachemira se
hacen suéteres y sacos que se caracterizan por ser

calientes y ligeros. El color natural de la Cachemira es
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grié, café o blanca, siendo esta uUltima la mas escasa. EI
velldén de este animal no es esquilado sino que se extrae
con un peine en forma natural o se recoge de los Arboles
en donde ellos lo dejan al restregarse para aliviarse la
picazén. La Llama, habita en las alturas de los Andes en
América del Sur y su fibras del vellén son de color negro
o café. La Alpaca, también habita en América del Sur,
desde Ecuador hasta la Tierra del Fuego y sus fibras son
de color blanco a negro. La Vicuffa es wun animal
semisalvaje. Sus fibras son café o canela y muy
resistentes al tinte, por lo que generalmente se usan en
su color natural. Son fibras muy costosas que se utilizan
con frecuencia con hilos para tejidos de punto. La fibra
de color bianco se considera la mejor. Por ultimo, esta
el Camello que aunque no se puede decir que tiene lana,
tiene un pelo que se mezcla con la lana de otros animales
con lo cual se le da resistencia a la tela y se disminuye
el costo. El Camello vive en todas.partes de Asia y China
y no es trasquilado como el carnero, sino que se espera

que mude el pelo y éste se recoge del suelo.

Las mezclas de lanas con fibras sintéticas se hace
para abaratar el producto ya que las telas de lana pura

son mucho mas costosas. Los tejidos mezclados son mucho
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mas ligeros y generalmente, evitan el planchado y se
lavan con facilidad ya que la lana pura tiende a encoger.
El nylon y el poliester son las fibras sintéticas que

generalmente se mezclan con la lana.

1.1.2.-SEDA: Es'un producto de origen chino
que en torno al Siglo IIl1 fue importado a Uccidenté como
mercancia de cambio. En la época del Emperador Justiniano -
(530), se intenté por primera vez la produccién de seda
en Europa, pero el Extremo Oriente siguié siendo el mayor
productor de seda cruda hasta el Siglo XII. Durante la
Edad Media, Italia llega a ser la principal productora de
seda en Europa, con Lucca como centro, extendiéndose de
alli a Venecia y a la zona de Como. Por mas de 500 afios,
[talia se mantuvo lider en la produccién de seda. Con el
transcurrir de los afios el conocimiento del proceso se

fue extendiendo y actualmente es una industria conocida

en todo el mundo.

A la seda se le da la posicién de ser una de las
fibras textiles mas lujosas. El gusano de seda, del cual
se extrae la fibra, se alimenta del arbol de la Morera.

Las operaciones previas al hilado son:
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a}Hilado de la seda, desenvolvimiento de los
capullos.
b)Secado.

c)Bobinado de los filamentos.

La seda puede mezclarse éon el rayén, algodén, etc.
Las telas de seda ma&s conocidas son:

"—Crepé de China que es un crepé plano y muy ligero;

-Chiffén, es un género de seda muy transparente con
acabado plano o rizado;

—Tafetdn, es un género de tejido plano con un tadto'
‘quebradizo;

-Georgette, tela de seda opaca, transparente vy
suave;

—Organdi de Seda, tela de seda rizada muy
transparente;

-Shantung, la cual es una tela de seda que posee

una superficie nudosa gue la caracteriza.

Actualmente estos tipos de tela se hacen con mezcla

de seda y fibras sintéticas o completamente con tejidos

sintéticos.
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1.2.-FIBRAS VEGETALES: Entre las fibras vegetales
la de origen mas antiguo y quizids la ma&s preciada en el
mundo es el Lino. El Algodén es también muy wutilizado

seguido por el Cafiamo.

1.2.1.-LINO: El+lino se ébtiene del interior
' del tallo lefioso de una planta del mismo nombre, de
cultivo anual.-Esta planta tiene un tallo recto de tres
pies de alto aproximadamente, hallandose laslfibras del
lino entre el centro medular y la corteza del tronco. Las
plénﬁas del lino se arrancan de raiz cuando los tallos
comienzan a tomar coloracién amarillenta en sus bases. La
extraccién del tallo de raiz asegura la obtencidén de
fibras largas que luego pueden hilarse facilmente. Una
vez arrancadas las plantas se hacen manojos y se someten
a un proceso de secado en forma de "tiendas de indios".
Para poder aflojar las fibras de lino del tallo, estos
deben ser sumergidos en agua, para luego pasarlos a
traves de una méquiﬁa que rompe el tallo y, despueés, otra
maguina que separa las fibras del mismo. Las fibras del
lino son mucho m&s largas que las del algodén, teniendo
un promedio de 18 a 20 pulgadas de largo. Se trata de una
fibra muy difundida désde tiempos antiquisimos en el

Mediterraneo y en Occidente.
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Las operaciones previas al hilado son:

a) Maceracién de las fibras

b) Secado

c) Vareado (para lo cual fue inventada en Holanda,
en el_siglc XIIl, un aparato llamado "agramadera", que se
usa todavia).

d) Peinado.

1.2.2.-ALGODON: Es el fruto de .una planta
textil que se presénta en forma de capsulas que poseen de
guince a veinte semillas que se hallan envueltas en una
especie de pelusés. se trata de un copo con aspecto de

lana.

Esta fibra era importada de la India en tiempos
remotos, ademas, se cultivé con éxito en Asia Menor y mas
tarde en el Nuevo Mundo.

Las operaciones previas al hilado son:

a) Vareado

b) Cardado
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Después de que el algodén ha sido recogido de las
plantas, se pasa al proceso de separar las semillas y
empacarlas en bolas de aproximadamente 500 libras. Una
vez que el algodén se ha separado de la semilla, se
clasifica de acueréo a su finura, color, longitud vy

uniformidad.

El algodén es la fibra natural que posee la
cualidad de tener la mayof resistencia, ademés de que su

lavado y planchado son muy faciles.

El algodén puede ser empleado en todos los tejidos
y sus variantes. El nombre genérico de las telas de
algodén es muselina, lienzo o manta. Son de tejido plano
Yy sus variantes pueden ir desde la fina Batista hasta el
Percal. El Algodén es muy utilizado en tejidos de punto

como, por ejemplo, el jersey de algodén.

1.2.2.1.-Algodén mercerizado: Este
proceso se utiliza para lograr que la tela de algodén
tenga una superficie brillante. Para llevar a cabo este
proceso, el hilo o la tela se sostienen en tensién, para
ser tratados en una solucién fuerte de Hidréxido de Sodio

"2 una temperatura uniforme de 70° a 80°F. A través del
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proceso de mercerizacion, ~ se logra aumentar la
resistencia Yy el brillo de la tela, ademas de

proporcionar mids afinidad con los colorantes.

1.2.2.2.-El Estampado: El algodén se
encuentra muy unido a la historia del estampado y se cree
que este proceso proviene de la America Hispana. A Espana
eran anviados,_por artesanos nativos, tejidos de algodén
fuerte édornados con dibujos primitivos pintados sobre
las telas. Para ese momento estos tejidos eran
reconocidos con el nombre de J[ndiana. Tiempo despues,
estos dibujos pasaron a ser impresos en las telas con
planchas de madera, de donde se originan los actuales

procesos de estampacién de telas.

1.2.3.-CANAMO: Se obtiene principalmente de
la Cann#bis sativa, aunque también se sacan productos
anadlogos del papiro, de la corteza del tilo y de otros
vegetales. Los pasos previos al hilado son similares a

los utilizados para el lino.

1.3.-FIBRAS MINERALES: Las fibras minerales de
asbesto son provenientes de las rocas. Esas fibras son

aquel las que se utilizan para trajes a prueba de fuego,
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guantes y cortinas de seguridad, etc. Como hilo pueden
ser utilizados las hojas finas de oro y plata después de

haber sido cortados en tiras muy finas.
2.- FIBRAS SINTETICAS

San aguellas fibras derivadas de una base
celulésica como Rayén y Acetato. La celulosa es una
sustancia sélida que se encuentra en la cubierta de las

células vegetales, por lo tanto, es un producto natural.

El RAYON es una fibra textil que se deriva de la
celulosa y se fabrica a base de la pulpa de la madera. EI
rayén tiene como ventajas que es resistente al uso y a la

luz ademas de que se tifie con facilidad.

Las fibras del ACETATO son vegetaleé y quimicas,
son de celulosa combinada con A&cido acético. También
existe el TRIACETATO que es un perfeccionamiento del
Acetato. Se trata de un material termoplastico que
contiene tres componentes de acetato, de ahi deriva su
nombre. Estas fibras tienen la ventaja de ser mas

resistentes al calor que las fibras de acetato comunes.
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Las FIBRAS SINTETICAS, como su nombre lo indica son
aquel las fabricadas pbr el hombre. Entre ellas las mas

conocidas son:

2.1.-NYLON: Las fibras de nylon estan compuestas
por resinas poliamidas. El Nylon se obtiene de Ila
combinacién de los elementos basicos carbén, aire y agua.
A partir de 1938 fue conocida esta fibra poseedora de
varias ventajas, pues las prendas confeccionadas con
tejidos de estas fibras son faciles de lavar, secan

rapidamente y no requieren de planchado.

2.2.-ACRILICOS: Se fabrican con un compuesto
quimico’denominado acrilo—-nitrilleo. El carbén, el aire,
el petréleo, la piedra caliza y gases naturales son las
materias primas de las cuales se produce esta fibra. La
primera fibra acrilica y, ademas, la mas conocida es el
Orlén fabricada desde 1948. Ademas del Orlén existe el
Dralén, Leacril, Crilenca, Acrilan, entre otras. Su
ventajas son: tejidos suaves y calidos, resistentes al

lavado y admiten el plisado permanente.

2.3.-LYCRA: Es una tela muy conocida, hecha de

resina plastica de poliuretano. Es muy utilizada en la
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confeccién actual especialmente para trajes de bafio y
piezas para realizar ejercicio debido a su comodidad vy

elasticidad.

2.4.-POLIESTER: Esta fibra fue inventada en
Inglaterra en 1950. Se deriva del carbén, aire, agua Yy
petréleo. Sus caracteristicas principales son: es
inarrugable, puede hacerse plisado permanente, lavado
facil con agua frfa, no arruga, no se deforma y es de
secado rapido. Ademads, puede ser mezclada con cualguier

otra fibra.
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GENEROS TEXTILES
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1.- GENEROS TEXTILES
Para una mejor comprension, se hace necesario

detenerse en cada uno de los siguientes conceptos:

TEJIDO: Es el entrelazamiento de dos grupos de hilos que

se colocan en angulo recto, |lamados urdimbre y trama.

URDIMBRE: Es el hilo que est&d a todo lo largo de la tela,
es el llamado "hilo de la tela". Estos son los hilos mas

resistentes.

TRAMA: Es el hilo que corre a lo ancho de la tela.

HILO: Es un conjunto de fibras naturales o hechas por el
hombre, que han sido agrupadas Jjuntas o torcidas para

usarse en tejidos textiles o para coser.

Hay telas de tejidos abiertos y telas de tejidos
cerrados. La ventaja de las telas de tejidos cerrados es
que mantienen mejor su forma, resbalan menos al coserse,

se encogen menos y tienen mayor duracidén.

Lo cerrado o abierto de una tela se mide por la

cuenta de hilos de tramas y urdimbres que hay en una
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pulgada cuadrada. Para poder contar los hilos se utiliza
un vidrio de aumento, llamado "cuentahilos". La abertura
normal del cuentahilos es de un cuarto de pulgada
cuadrada. Se cuentan los hilos en este espacio, primero
se cuentas los hilos de la urdimbre y después los de la
trama. El numero de hilos resultante de cada lugar se
multiplica por cuatro y el ?asultado es la cantidad por

pulgada cuadrada.

Para que las telas sean durables deben tener un
buen balance entre hilos de urdimbre e hilos de trama. La
telas estd bien balanceada si los hilos de trama son casi
iguales que los de urdimbre (pueden ser pefectamente unos

10 hilos mas de urdimbre).

Las diferentes formas como se entrelazan los hilos
" de urdimbre con los hilos de trama, cambian la apariencia
de la tela y producen diferentes disefios. Los mas

conocidos son el tejido PLANO, SARGA, SATIN Y PUNTO.
1.1.—- TEJIDO PLANO

Este es el tejido mas simple. La trama pasa

sobre un hilo de urdimbre y por abajo del siguiente. En
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la segunda pasada la trama pasa por debajo del hilo de
urdimbre' y por arriba del siguiente. Alternando de esta
manera se siguen las repeticiones. A este tejido se le

llama, a veces, algodén, tafetdn o tejido tafetan.

El proceso del tejido es relativamente barato
porque el disefio es muy sencillo. Pueden usarse va;ios
métodos para hacer una tela de tejido plano diferente. Se
puede producir un efecto acordonado usando tramas
gruesas, o por el contrario se puede cambiar el efecto
usando los hilos de urdimbre mucho mas gruesos que los de

la trama.

Se puede lograr un efecto de raya alternando hilos
de urdimbre gruesos y delgados a intervalos regulares,
también se pueden usar hilos de tramas finos alternados

para producir efectos de barras.

Para reconccer el derecho de la tela: Se supane

que el derecho de la tela estd en las telas dobladas
hacia adentro. También se sabe que si un lado es mas
brillante, ese es el derecho de la tela. En las telas

estampadas el derecho tiene el estampado mas fuerte.
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1.1.1.- Tejido Basket: Es una variacién del
tejido plano, en el cual dos o mas hilazas se usan en la

misma forma de urdimbre y trama.

1.2.— TEJIDO DE SARGA O GABARDINA

En este tejido los hilos de trama - se
entrelazan con los de urdimbre de manera que forman
surcos diagonales a través de la tela. Estos surcos
pueden salir de la parte superior izquierda a la parte
inferior .derecha o al contrario, dependiendo del 1ugaf

que salen se les llama de "mano derecha" o de "mano

izquierda”.

Al tejido de sarga también se le puede llamar
escalonado o diagonal. Es el mas dufahle de todos los
tejidos. Con los tejidos de sarga generalmente se hacen
géneros mas cerrados en su textura. Por eso este tejido

es muy apropiado para ropa de hombre.

Las variaciones en el uso de mezclas de fibras y de
hilos de diferentes numeros, cual idades, colores y

acabados facilitan muchos efectos visuales en estos

tejidos.



El derecho de la tela: Es el lado en gque el surco
de la gabardina se ve con mayor claridad. Si la tela es

afelpada, el lado mas afelpado es el derecho de la. tela.
1.3.—- TEJIDO SATIN

Este iipo de tejido da mucho brillo a la tela
y refleja mejor la luz que las telas de tejidos planos o
de sarga. La razén es que mas hilos de wurdimbre que

pasadas de trama estidn por el derecho de la tela.

El brillo de la tela wva en el sentido de la
urdimbre en el derecho de la tela. Por eso deben cortarse
las telas de este tejido en un mismo sentido para evitar

los diferentes tonos que toma la tela cuando son cortadas

en diferentes sentidos.

El! derechc de 1la tela: Es el lado donde mas

facilmente se deslizan los dedos.

1.3.1.- Satin por Urdimbre: Es cuando se

observan mas hilos de urdimbre por el derecho de la tela.
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1.3.2.- Satin por Trama: Es cuando apraecen
mas hilos de trama en el derecho de la tela. Entre las
telas que se hacen con tejido de satin estan el raso de

seda, el satin de algodén, el raso crepé, etc.
1.4.- TEJIDO DE PUNTO

-Hay -varios tipos de tejidos de punto. Las
telaé de punto son formadas cuaﬁdo una_ o mas hilazas se
juntan en una especie de gazas entrelazadés.; Los mas
conocidos son los . tejidos planos vy los tejidos
circulares. Un buen ejemplo de tejido plano de punto es
el Jjersey muy utilizado en la fabricacién actual de ropa

por sus'mﬂltiples venta jas.
1.5.—- TELAS NO TEJIDAS

Son formadas con fibras que son prensadas en

una formacién indefinida y variada.
2.- METODOS DE ESTAMPADOS

Los métodos basicos de aplicar disefio a las telas

son:



2.1.— ESTAMPADO

Es aplicado después de que la tela es hecha.
La tinta o tinte es usado para formar el dibujo en el

lado derecho de la tela.

2.2.— TEJIDO

Con dos o mas hilazas se puede tejer en la

tela un disefo.
2.3.- TRANSFERIDO

Un disefio adhesivo se pone en la tela y se le
aplican particulas o pequefias fibras de colores para

definir el disefio.
2.4.—- BORDADO

Para formar el disefioc, puntadas de hilo,

hilaza o fibras son hechas ya sea a maquina o a mano.



