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Prélogo
Fecha de recepcion: mayo 2014 UniVCI'Sidad de PalermO

Fecha de aceptacion: mayo 2015 Patricia Doria *
Version final: julio 2016

Resumen: En esta publicacién, partimos del supuesto de que el cine es otra forma de na-
rrar y temporalizar la moda. Por otro lado, notamos que las peliculas y sus protagonistas
dan comienzo a diferentes sucesos que se desarrollan a través del tiempo. Cada idea, que
aparece esbozada o profundamente trabajada, sirve para despertar la conciencia de la rela-
cién entre la moda y el cine y generar nuevos interrogantes sobre estas dreas disciplinares.
El cine, a través de la moda se descubre en un sistema de significaciones, y estos textos, se
someten por primera vez a un verdadero andlisis semdantico y sintdctico que de este modo
pueda crear su sentido mediante el vestuario.

Es decir, es extender el andlisis lingiiistico al conjunto de los fenémenos culturales princi-
palmente sobre la moda y los signos sociales que hacen posible su decodificacién a través
del cine.

Palabras clave: audiovisual - Cine - corporal - Moda - personajes - seduccién - significado.

[Restmenes en inglés y portugués en la pagina 15]

® Disefiadora de Indumentaria (UBA). Maestria en Disefio (UP, en curso). Coordinadora
del Area Moda de la Universidad de Palermo de la Facultad de Disefio y Comunicacién. For-
ma parte del Equipo de Conduccion General y es la coordinadora de la Secretarfa de Proyec-
tos Institucionales de la Facultad de Disefio y Comunicacién de la Universidad de Palermo.
Actualmente es investigadora en el drea del color sobre temas de indumentaria (UBA).

En esta publicacion, partimos del supuesto de que el cine es otra forma de narrar y tempo-
ralizar la moda. Por otro lado, notamos que las peliculas y sus protagonistas

dan comienzo a diferentes sucesos que se desarrollan a través del tiempo. Cada idea, que
aparece esbozada o profundamente trabajada, sirve para despertar la conciencia de la rela-
ci6n entre la moda y el cine y generar nuevos interrogantes sobre estas dreas disciplinares.
El cine, a través de la moda se descubre en un sistema de significaciones, y estos textos, se
someten por primera vez a un verdadero andlisis semdntico y sintdctico que de este modo
pueda crear su sentido mediante el vestuario.

Es decir, es extender el andlisis lingiiistico al conjunto de los fenémenos culturales prin-
cipalmente sobre la moda y los signos sociales que hacen posible su decodificacién a
través del cine.

El cine comprende y se basa en todas las artes, mds que ninguna otra, las utiliza, trasvasay
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Patricia Doria Prélogo Universidad de Palermo

recrea, necesita de ellas, las mejora y las difunde. El cine, ademads, conduce a la tecnologia y
al arte, a la moda y la tendencia, reproduciendo la luz, el color, elevando el movimiento y
el ritmo de lo presentado a las alturas de las artes llamadas nobles, para acercarse al disefio,
la moda y generar fantasia, ficcién y realidad tan caracteristica y propia de la moda.

La amplitud de argumentos que transcurren en este escrito, me ha obligado a excluir mu-
chos aspectos dignos de ser tratados, o a realizar ciertas alusiones en torno a ellos.

Por esta razoén me he limitado a poner en relieve, desde el punto de vista individual y social
el saber simbolico que se desprende entre el cine y la moda, su discurso que se vislumbra a
través de una interaccién armdnica entre las otras modalidades de la comunicacién verbal
y no verbal.

El hecho de publicar y compartir estos conocimientos y conceptos, le da sentido a la vida
de nuevos nexos entre dreas que comienzan a transmitir su profesionalizacién y se van
convirtiendo sus saberes en teorfas académicas sistémicas.

Como premisa bdsica este tipo de texto busca la circulacién de conocimiento, este se en-
cuentra contenido dentro de la produccién de nuevos saberes dentro de un marco disci-
plinar innovador, que involucra a la moda dentro del cine, y lo va enriqueciendo.

Los diferentes protagonistas de las peliculas mas destacadas del cine universal marcaron
tendencias en moda que son seguidas por la sociedad. Sabemos ademas que, a pesar de
la existencia de las mdltiples lecturas que ofrece un texto, la moda aparece en relacion a
distintas cuestiones y aspectos que el cine toma en su relato como protagonista. Estas mi-
radas en el cine pueden ser revolucionarias e innovadoras y otras son tan solo el reflejo de
la sociedad y la época en la que transcurre el film. Enfocando la representacién corporal
de los personajes en el cine a través de la moda.

Esta recopilacién de textos se presenta como una fuente que documenta los diversos pen-
samientos acerca de las vinculaciones existentes entre el mundo del cine y la moda.
Canalizando su discurso en el impacto visual y las nuevas formas de contar por medio de
la multiplicidad de lecturas audiovisuales, desde una expresién directa de un principio de
subjetividad, y de andlisis de la problemadtica de la imagen cinematogrifica.

Detallando el contenido de cada uno de los textos y guiando al lector a un universo de
palabras y conceptos que le serviran al lector para entender el sutil, complejo y riquisimos
mecanismo de construccién de conocimiento cinematografico de la mano de la seduccién
del ropaje.
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Patricia Doria Prélogo Universidad de Palermo

Summary: In this publication, we assume that cinema is another way of narrating and
to temporalize fashion. Furthermore, we note that films and their protagonists genera-
te different events that develop over time. Every idea that is outlined and that is deeply
worked, serves to raise awareness of the relationship between fashion and cinema and to
produce new questions about these subject areas. Through fashion, cinema is discovered
in a system of meanings. For the first time these texts are submitted to a true semantic and
syntactic analysis thus creating its meaning through costume. That is to say that linguistic
analysis is extended to all cultural phenomena and mainly to fashion and those social
signs that can be decoded through cinema.

Key words: audiovisual - body - Cinema - characters - Fashion - meaning - seduction.

Resumo: Esta publica¢do parte do suposto que o cinema é outra forma de narrar e tem-
poralizar a moda. Por outro lado, notamos que os filmes e seus protagonistas ddo comego
a sucessos que se desenvolvem através do tempo. Cada idéia, que aparece esbogada ou
profundamente trabalhada, serve para acordar a consciéncia da relagdo entre a moda e o
cinema e gerar novos interrogantes sobre estas dreas disciplinares.

O cinema, através da moda, descobre-se num sistema de significacdes, e estes textos, se
submetem por primeira vez a uma verdadeira andlise semantica e sintdtica que de este
modo possa criar seu sentido mediante o vestudrio. Portanto, é alargar a anélise lingiiistica
ao conjunto dos fendmenos culturais principalmente sobre a moda e os signos sociais que
fazem possivel sua decodificagdo através do cinema.

Palavras chave: audiovisual - Cinema - corporal - Moda - personagens - seducio - significado.

Cuaderno 58 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2016). pp 13-15 ISSN 1668-5229 15






Moda en cine:
Fecha de recepcion: mayo 2014 SigIlOS y SimbOIiSI‘nOS

Fecha de aceptacién: mayo 2015 Matllde CarlOS *
Version final: julio 2016

Resumen: Como expresion de la cultura de masas, el cine siempre ha sido fuente de ima-
ginarios y aspiraciones de variada indole. La moda, en tanto fenémeno social y cultural,
no ha quedado exenta de su influjo y asi, vestuarios inspiradores, simbologias y mensajes
implicitos se dan cita en films que reflejan valores, sentidos y rasgos de épocas y situacio-
nes ancladas en la memoria colectiva. El presente articulo intentard analizar el fenémeno
mediante un recorrido por algunos ejemplos de esta relacion y a la vez busca dar cuenta
de su correlato en el sistema de la moda de los siglos XX y XXI a partir de los trabajos
realizados por alumnas del Taller de Estilo e Imagen I de las carreras de Comunicacién
en Moda, Disefio de Indumentaria y Produccién de Modas de la Universidad de Palermo.

Palabras clave: cine - indumentaria - influencias - moda - propuesta didéctica - signifi-
cantes - sistema de la moda.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 22]

) Profesora en Historia (Universidad Nacional de La Plata). Productora de Modas. Profe-
sora de la Univerdidad de Palermo en el Departamento de Moda. Se especializé en Didéc-
tica de las Ciencias Sociales y fue Capacitadora en el Interior del Pais para el Ministerio de
Educacién de la Nacién (afio 2007) en el Programa Escuela Itinerante.

El lenguaje de la moda en el cine, una mirada desde el aula

La posibilidad de analizar mensajes y expresiones culturales a partir de un film es una
préctica habitual en la ensefianza en diversos niveles de la educacion. En el caso univer-
sitario y especificamente en las carreras vinculadas con la Moda, con los estudiantes se
intenta desentrafar los mensajes que conllevan las elecciones de vestuario en diferentes
films y lo que se hace con dicho vestuario en funcién de reforzar los puntos de tension
o miradas del director. A partir del libro Moda & Cultura, los alumnos reconocen signos
y simbolismos en diversas peliculas, asi como también rastrean las influencias de ciertos
films en las pasarelas mas importantes del mundo: cémo el impacto que el vestuario —y
aquello que representa— se pone en evidencia en la moda, y los rasgos culturales y hasta
sociologicos que la bajada del celuloide a la calle implica para el ptblico en general. Para
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ello se asignan diversas peliculas correspondientes a variados momentos de la historia —in-
cluso films futuristas realizados décadas atras que de alguna manera evidencian la forma
en que se pensaba el provenir en dichos momentos del siglo XX—.

Esta propuesta diddctica se inscribe dentro de la perspectiva que valora el aporte que el cine
ofrece para comprender la realidad. Vivimos en la era de la imagen vy la tecnologia, poder
sacar provecho de ello en funcién de favorecer nuevas instancias de aprendizaje es un plus
que el séptimo arte puede brindar en 4mbitos educativos y académicos. Justamente en estas
sociedades atravesadas por la informacién, saber jerarquizar los conocimientos, identificar
los mensajes y lenguajes simbdlicos permite generar nuevas lecturas en pos de complejizar
las miradas y andlisis en los alumnos. Al decir de Maria del Cdrmen Pereira Dominguez:

El hecho de contemplar peliculas no supone aprovechar todas sus posi-
bilidades, ni mucho menos. La comprensién del cine requiere su aproxi-
macién continua, especialmente se intenta un entendimiento del mundo
cinematografico (...) se precisa un adiestramiento y sobre todo, formacién
en la reflexion, en el conocimiento y en el juicio critico (Pereira Domin-
guez, 2005, p, 11).

Trabajar en esa linea analitica de lenguajes —verbales y no verbales— que ofrecen las pelicu-
las referentes a diversos periodos de la historia es una manera interesante de visualizar esas
vinculaciones entre c6digos indumentarios y cine. En este articulo recorreremos parte de
algunas conclusiones de los estudiantes con el objeto de ver de qué manera son percibidos
por ellos los significantes de la indumentaria en el cine y la importancia de aquellos como
herramienta didactica para fortalecer instancias de aprendizaje.

Simbolismos en el cine: la indumentaria habla sin palabras

En el lenguaje de la indumentaria se expresa también el cuerpo —cubierto, expuesto, reve-
lado u oculto— que también habla de cémo éste es percibido por la sociedad en diferentes
momentos de la historia.

No obstante, precisamente debido a que el vestir expone al cuerpo a una
metamorfosis siempre posible, la moda de nuestra época se ha permitido
“narrar” esta metamorfosis, narrarse a si misma en cierto modo, ostentan-
do, junto con sus signos exteriores, también los procesos culturales, a veces
casi técnicos, que han dado lugar a dichos signos (...) El cuerpo recorrido
por el argumento del que trajes y objetos estdn impregnados es un cuerpo
expuesto a la transformacion, a la apertura grotesca hacia el mundo, un
cuerpo que podrd sentir y degustar lo que también el mundo podra sentir
y degustar, s6lo si consigue dejarse atravesar (Saltzman, 2004, p. 121).
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A lo largo de las producciones cinematograficas podemos recorrer diversas maneras de
interpretar los lenguajes no verbales que los c6digos indumentarios asumen en el cine a
partir de una serie de peliculas que ofrecen sobrados ejemplos de ello, y los andlisis de los
estudiantes dan cuenta de estas expresiones y sus alcances.

Tomemos por caso el film Sabrina, de 1954 dirigido por Billy Wilder y protagonizado por
Audrey Hepburn; Humphrey Bogart y William Holden. Alli se destacan varias escenas
como exponentes de los mensajes que conlleva la indumentaria de los protagonistas, por
ejemplo el momento en que Sabrina se presenta al espectador con un vestido muy sencillo
sobre una camiseta negra, mientras que la prometida de David —el protagonista masculi-
no— aparece con un traje muy voluptuoso con varias capas de tul y telas finas. La clara di-
ferencia de vestuario expresa la distancia social entre ambas mujeres pretendientes del hijo
menor de los Larrabee. Esa asimetria va a revertirse cuando Sabrina regrese de su estadia
en Europa y exprese un profundo cambio en su interior transmitido a través del vestuario
sumamente elegante y refinado que le brinda seguridad para desenvolverse con los demas,
ya que siente que ha logrado estar en condiciones de conquistar a David. De hecho, es tan
importante este cambio que ni él mismo logra reconocerla como la hija de su chofer.
Como podemos observar, este andlisis de las alumnas pone de manifiesto como mediante
el lenguaje no verbal de la vestimenta se infieren realidades propias del contexto socio-
histérico, asi como transformaciones de orden psicoldgico en los personajes. De ese modo,
sujetos y sociedades se entrecruzan e influyen entre si reflejando en ese acto las normas y
valores que rigen la vida cotidiana. Por su parte, el cuerpo como soporte de la vestimen-
ta también adquiere un sentido propio, al decir de Andrea Saltzman; “El cuerpo vestido
cobra un sentido especifico segtn el contexto en el que se desempena el usuario (...) el
cuerpo del usuario contextualiza el vestido, y el cuerpo vestido se contextualiza a partir del
escenario en que se presenta’ (Saltzman, 2004, 0. 119).

Y en el caso analizado, el cuerpo de Sabrina —no registrado por los hombres de la familia
Larrabee hasta entonces— se vuelve visible y deseable en funcién de su nueva apariencia.
Incluso en la escena en que ella sale a navegar con Linus, el vestuario compuesto por un
short y camisa sin mangas, deja expuesta su figura ante la mirada aténita del personaje de
Humphrey Bogart.

Por otra parte, en el film Mujer Bonita, de 1990 —dirigido por Gary Marshall y protago-
nizado por Julia Roberts y Richard Gere- el andlisis puede detenerse en los significantes
de la indumentaria, ya que se encuentran varios ejemplos de ello en ciertas escenas de la
pelicula. Por ejemplo cuando la protagonista intenta realizar un cambio de look a pedido
de Edward para estar a la altura de las situaciones a las que se someterd los dias sucesivos
y se dirige a una tienda prestigiosa. Al verla vestida como una prostituta, las vendedoras
la echan del lugar de manera contundente. Esta escena demuestra cémo el vestuario es
un expresion de lo que los protagonistas representan, al punto de justificar un hecho de
discriminacién segin parametros sociales establecidos. De manera paralela, en la escena
en que Vivien pide a Edward que la acompaiie a realizar sus compras, ella contintia vestida
de manera habitual —provocativa, vulgar y sexy—, mientras que él luce un impecable traje.
Una vez en la tienda de lujo, los empleados le ofrecen un trato especial manifestando estar
todos a disposicion de la pareja al entender que el caballero es un cliente acorde al target
del local, desnuddndose asi los perjuicios que rigen en ese tipo de situaciones. Aqui se
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refleja entonces como en determinados contextos, una realidad dada cambia completa-
mente dependiendo de la imagen que se brinde, o por quién se esté acompanado.

En estas escenas seleccionadas por las estudiantes, lo que prevalece es la vestimenta como
expresion de la ubicacién en la escala social de los protagonistas y se enfatiza la funcién
significante de los vestidos de ambos personajes. En el foco puesto sobre “el vestido”, lo-
gran identificar mensajes y sentidos, que sin estar explicitados, ofrecen informacién que
hace a la trama del film.

Otro caso analizado es el de la pelicula de 2003 La Sonrisa de Mona Lisa, dirigida por Mike
Newell y protagonizada por Julia Roberts y Kirsten Dunst. Una escena que cabe destacar
es aquella en la cual la profesora Katherine baja del tren en la ciudad donde se encuentra la
Universidad. Es la primera vez que aparece en el film y a simple vista se observa que es una
mujer sencilla, bohemia, joven, natural, autentica que no se preocupa demasiado por su
arreglo personal. En la escena en la cual Katherine se encuentra con el profesor de italiano,
Dunbar, se puede notar por la vestimenta de él —saco de lana y pantalones informales—
que posee el mismo estilo de aquella; se aprecia que no es tan conservador ni ajustado a la
moda como lo son otros docentes en la Universidad.

Este analisis al igual que el anterior, pone el foco en los cédigos indumentarios y sus len-
guajes no verbales. Dicha observacién de las alumnas manifiesta que la moda informa
sobre la sociedad y sobre si misma, otorga a los usuarios un lugar de visibilidad y a la vez,
define por contrastes lo que estd en ella y lo que permanece por fuera. Al enfatizar en la
vestimenta de los docentes protagonistas de la pelicula, se pueden inferir relaciones sobre
el grado de libertad de aquellos con respecto a las normas de la institucion académica que
los emplea. Esta focalizacion sobre la libertad se relaciona con las caracteristicas que el
director del film ha querido imprimirles a sus protagonistas haciéndolos destacar del resto
de los miembros del colegio justamente por su no acatamiento a las modas imperantes. Es
en el grado de independencia personal que se define el propio estilo y se expresa de mane-
ra inequivoca la personalidad. Como bien lo expresa Susana Saulquin,

Quien se conoce a si mismo hace de la eleccién de aquello que lo rodea algo
consciente, y puede separar lo que no concuerda con sus gustos porque no
expresa su personalidad. La consciencia de si, que permite la conformacién
de un estilo, también produce temores e inseguridades debido al enorme
reto que implica la libertad individual (Saulquin, 2005, p. 174).

Un dltimo ejemplo de andlisis para ilustrar los significantes en el cine nos lo ofrece el film
de 1988, Secretaria Ejecutiva; dirigido por Mike Nichols y protagonizado por Harrison
Ford, Melanie Griffith y Sigourney Weaver. En esta pelicula pueden verse varios simbolis-
mos que corresponden sobre todo transformaciones estéticas directamente relacionadas
con el cambio de actitud que tiene la protagonista frente a la vida, tanto laboral como
personal. La primera escena a destacar es aquella en la que Tess llega a su trabajo con unas
zapatillas deportivas y medias de algod6n cambidndose luego por unos zapatos con tacos.
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Este momento representa directamente como es el personaje en su vida cotidiana, y con
esto se evidencia que ella prefiere la comodidad frente a las imdgenes que estan impuestas
en su ambito laboral, —sobre todo porque vive lejos del trabajo y el viaje requiere prendas
confortables—. La siguiente escena seleccionada es la que representa cémo Tess busca la
simplicidad y a su vez la aceptacion de los colegas y de su jefa al cortarse el cabello —qui-
tandose el largo y voluptuoso que tenia en ese momento—; ademds cambia su maquilla-
je sobrecargado por algo mds simple y natural. Por dltimo, otro momento a destacar es
cuando Trainer —encarnado por Harrison Ford- le regala un portafolio a Tess. Este gesto
simboliza la materializacién de Tess como mujer de negocios.

En este caso, el andlisis del film se focaliza en los simbolismos que conlleva el dmbito
corporativo y como para alcanzar ciertas metas, no era suficiente tener la capacidad de ha-
cerlo, sino que quien aspirara a lograrlo debia investirse como aquellos que representaban
sus anhelos. Nos es casual que el mensaje del film tome esa direccion ya que es reflejo de la
década de 1980, cuando el poder de los yuppies encarnaba el clima de época: la autorrea-
lizacién econémica y ambiciéon desmedida motivadas por al auge de la bolsa de comercio
y las inversiones con rapidas y cuantiosas ganancias. Una vez mds, el “vestido” adquiere
un significado que expresa mensajes al entorno, informa sobre el estatus y ubicacién en la
piramide social y encarna los c6digos de un sector influyente; por ende su adopcién refleja
la pertenencia al mismo y se vuelve un hecho de indumentaria.

A modo de cierre

Como hemos podido observar a partir de los andlisis ofrecidos por estos casos, y mediante
el entrecruzamiento con las perspectivas tedricas en esa direccion, los simbolismos en el
cine son una fuente interesante de saberes que no s6lo permiten enriquecer la mirada a la
hora de ver un film, sino que ofrecen canales interpretativos para preguntarnos sobre los
marcos socio-historicos a los que una determinada pelicula refiere; los c6digos de indu-
mentaria que expresan los valores e idiosincrasia de una época y sociedad determinadas,
y por qué no, las pautas de comportamiento propias de los sujetos que se manifiestan de
modo no verbal.

Aprovechar en clase las oportunidades que el cine nos ofrece es una manera interesante y
complejizadora de favorecer aprendizajes; contribuye a ampliar las miradas y a focalizar-
las en lo menos evidente para que de alli se puedan extraer conclusiones propias. Porque
como dice la historiadora del arte Laura Malosetti Costa: “No existe un significado tinico
ni privilegiado frente a una imagen sino que ésta renueva sus poderes y sentidos comple-
tdndose en la mirada de cada espectador”(Malosetti Costa, 2005).

Vincular cine y moda con sus propios lenguajes y sentidos es un modo de aproximarse a
la comprension de los lazos entre moda y cultura.
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Summary: As an expression of mass culture, cinema has always been a source of imagina-
tion and aspirations of various kinds. Fashion, as a social and cultural phenomenon, has
not been exempt from its influence. Inspiring costumes, symbols and implicit messages
come together in films that reflect values, feelings and traits of times and situations an-
chored in the collective memory. This article will attempt to analyze this phenomenon
through some examples of this relationship. It also seeks to show the correlation in the
fashion system of the XX and XXI centuries after the works presented by students of Fas-
hion Design, Fashion communications and Fashion Production careers and that has been
developed in the subject Style and Image Workshop I.

Keywords: cinema - clothing - didactic proposal - influences - fashion - fashion system
- significants.

Resumo: Como expressdo da cultura de massas, o cinema sempre foi fonte de imaginarios
e aspira¢des de variada indole. A moda, como fenémeno social e cultural, nio ficou isenta
do seu influxo e assim, vestudrios e inspiradores, simbologias e mensagens implicitos se
dao cita em filmes que mostram valores, sentidos e rasgos de épocas e situa¢des apegadas
na memoria coletiva. Este artigo tentard analisar o fendmeno mediante um percurso por
alguns exemplos desta relagdo e a vez procura mostrar seu correlato no sistema da moda
dos séculos XX e XXI a partir dos trabalhos feitos por estudantes da Oficina de Estilo e
Imagem I das carreiras de Comunica¢do em Moda, Design de Indumentéria e Produgio
de Modas da Universidade de Palermo.

Palavras chave: cinema - indumentdria - influéncias - moda - proposta didatica - signifi-
cantes - sistema da moda.
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Resumen: Este ensayo aborda en su desarrollo los cortos de moda como una nueva ten-
dencia de la industria de la moda. Las marcas, tanto de lujo como masivas, eligen el len-
guaje cinematografico para promocionarse. Dentro de ese marco, seleccionan actrices fa-
mosas y cineastas prestigiosos (como Martel -Miu Miu— y Polanski —Prada—). El objetivo
es transmitir el estilo de vida que representa la marca. Courreges eligié el concepto estilo
de vida en vez de moda, debido a que la aparicidn del prét-a-portery el estilismo creé un
nuevo actor social preocupado por representar su belleza, juventud y seduccién mdas que
su posicién social. Por otro lado, segtn Riviére, el cine inaugurd una nueva etapa cultural:
la de la imagen en movimiento. Fl cine, continda la autora, ha producido desde su comer-
cializacion, “nuevos mitos, suefios fantdsticos” y se ha convertido en un medio para “el
control y la imposicion de valores y modelos de conducta”. A partir de los afios cincuenta,
el cine encontrard en la television, un medio mds masivo y popular, una fuerte competen-
cia respecto de la imposicién de modelos estéticos. A este escenario se suma hoy Internet,
un medio mds masivo y de alcance global. La moda se une al cine para enunciar nuevos
relatos o, como dice Valeriano Bozal, “las imagenes artisticas abren un mundo ficticio que
nos permite mirar el nuestro”™.

Palabras clave: cortos de moda - directores de cine - firmas de moda - internet - lenguaje
cinematografico - moda y cine.

[Restimenes en inglés y portugués en las paginas 33-34]

) Periodista. Actualmente realizando la Maestria en Critica y Difusién de las Artes
(IUNA). Colaboradora periodistica y correctora de estilo para medios graficos —revistas
especializadas, suplemento cultural y editoriales— y medios digitales.

Relacion entre cine y moda: la imagen en movimiento

El nacimiento del cine inauguré una nueva etapa cultural: la de la imagen en movimiento,
senala Margarita Riviére, en La moda: ;comunicacién o incomunicacién? Los primeros
desfiles, que se realizaron hacia fines del siglo XIX (de la mano Charles Frederick Worth,
considerado el primer coutier), tienen un paralelismo con el valor del movimiento de la
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época, afirma la historiadora Caroline Evans (que Estel Vilaseca remarca en Desfiles de
moda: disefio, organizacién y desarrollo):

Hay similitudes visuales entre el efecto de ‘imagen quieta’ de una hilera de
maniquis en un desfile y la silueta humana en el cine. El movimiento en
relacién concomitante con el tiempo y la velocidad parecia que captaba al
mismo tiempo la esencia de la vida contemporanea en el arte y el comer-
cio. El mismo imperativo estimulaba el desfile de moda: una voluntad de
materializar la modernidad mas que de representarla (Evans tomado por
Vilaseca, 2010, p. 31).

Ademas, Riviére, agrega que desde que sus comienzos, el séptimo arte provoco el surgi-
miento de idolos populares que son imitados en su forma de vestir por miles de personas;
y, continda la autora, ha servido desde su comercializacién para proveer “nuevos mitos,
suefios fantdsticos” y ser un medio para “el control y la imposicién de valores y modelos de
conducta”. Pero, remata Riviére, respecto de la imposicién de modelos estéticos, desde los
afos cincuenta el cine tiene una fuerte competencia: la television, un medio mds masivo y
popular. Esto lo destaca Umberto Eco, en su Historia de la belleza, quien ha diferenciado
—a partir de la primera mitad del siglo XX, hasta los sesenta de ese siglo— dos tipos de be-
lleza: la de la provocacién y la de consumo, las cuales han vivido una “lucha dramatica” La
belleza de provocacidn es la propuesta por los diferentes movimientos de vanguardia y del
experimentalismo artistico: futurismo, cubismo, expresionismo, surrealismo. La belleza
del consumo es la propuesta por los medios masivos de comunicacién. La lucha entre
ambas bellezas, Eco la explica de la siguiente manera:

Los que acuden a visitar una exposicién de arte de vanguardia, compran
una escultura “incomprensible” o participan de un happening, van vesti-
dos y peinados segtn los cdnones de la moda, llevan vaqueros o ropa de
marca, se maquillan segin el modelo de belleza propuesto por las revistas
de moda, por el cine, por la televisién, es decir, por los medios de comu-
nicacién de masas. Siguen los ideales de belleza del mundo del consumo
comercial, contra el que el arte de las vanguardias ha luchado durante mas
de cincuenta afios (Eco, 2005, p. 418).

En conclusién, para Eco, los medios de comunicacién de masas son democraticos, “ofre-
cen un modelo de belleza tanto para aquella a quien la naturaleza ha dotado ya de gracia
aristocratica como para la proletaria de formas opulentas”y afirma que es muy dificil dis-
tinguir el ideal estético difundido por los medios del siglo XX en adelante; por lo que, dice,
habra que “rendirse a la orgfa de la tolerancia, al sincretismo total, al absoluto e imparable
politeismo de la belleza”. A fines del siglo XX y principios del XXI, se suma internet como
un medio de comunicacién atin més democrético y masivo; en principio, porque compar-
te el mismo contenido en todo el mundo a cualquier hora y de manera gratuita (al ser, la
mayoria de los contenidos, gratuitos, solo se paga el costo por conexién, en el hogar o en
el teléfono inteligente). Desde hace tres décadas, afirma Nicolas Bourriaud en Radicante,
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la cultura se ha ido conformando por una sobreproduccién de objetos e informacion, y
por la “uniformizacion vertiginosa” de las culturas y de los lenguajes. Internet es el medio
que posibilité la proliferacién de informaciones y se convirtié en el “simbolo material de
esa atomizacion del saber en mdltiples nichos especializados e interdependientes”. Entre
esos multiples nichos especializados se puede mencionar a los blogs de moda, los cuales
se han convertido en una parte importante de la industria de la moda, ya que notifican
(desde sus propias home, y también a través de las redes sociales, principalmente, Twitter
y Facebook) acerca de todo lo referido al mundo de la moda. Hoy estos, junto a las cldsicas
revistas especializadas que tienen su propia web —como Elle, Vogue, Harper Bazaar, entre
muchas otras—, son los grandes promotores de las firmas mds importantes —desde las mas
lujosas, como Louis Vuitton, hasta las mas masivas, como H&M-—, en todo lo concerniente
a campanas graficas, inauguraciones de nuevas tiendas, nuevos productos y, por supuesto,
los fashion films (estos son publicados, en primer lugar, en las paginas oficiales de las fir-
mas, pero adquieren difusion gracias a los blogs y las revistas digitales).

Pero ;qué son los cortos de moda? A grandes rasgos, podria decirse que se trata de un
anuncio publicitario; pero no. Quienes forman parte de su creacion se resisten a que lo
llamen campaia publicitaria: jesto es arte!, dicen. Por ejemplo, para el disefiador Alexan-
der Wang se trata de “piezas visuales”. Al parecer, fue Miuccia Prada quien bautizé como
fashion films a estas piezas visuales, cuando contraté a Yang Fudong —fotégrafa y artista—
para la realizacion de First Spring —un corto, exquisito, que dura casi diez minutos—, para
la campafia primavera-verano 2010. Sin embargo, la tendencia habia comenzado —atn sin
nombre—, a paso lento, pasado el primer lustro del 2000. Por su parte, Giorgio Armani
considera que: “La imagen en movimiento se ha convertido en una herramienta esencial
para llegar al consumidor”. Lo cierto es que los cortos de moda se crean para comunicar
una nueva propuesta o proyecto exclusivo de la marca en cuestién. Y, fuera de la discusién
de si son piezas comerciales o artisticas, se destacan por ser un dispositivo novedoso que
mezcla distintos lenguajes (y sus respectivas estéticas), como: video arte, videos musicales
y spots publicitarios. Estos cortometrajes temdticos son promocionados, inicamente, en
internet y se caracterizan por contar con el trabajo de los protagonistas del cine, como
actrices, actores y/o realizadores; se suman, ademds, fotégrafos de renombre que pasan a
dirigir. De esta manera, se los puede diferenciar de los comerciales de perfumes que, a pe-
sar de poseer un sofisticado trabajo estético y ser protagonizados por estrellas del especta-
culo —como Audrey Tautou, Keira Knightley, Nicola Kidman, Brad Pitt para Chanel n° 5 o
Charlize Theron para J’Adore de Dior, entre muchos otros—, se promocionan en principio
por televisién. En definitiva, la gran diferencia reside en los soportes en los cuales circulan.
El poder de convocatoria que tiene internet supera a la que tienen los desfiles, la imagen en
movimiento por excelencia de la moda. Estos, durante las décadas del ochenta y noventa,
llegaron a ser mds espectaculares —eran “grandes y extravagantes” con el fin de crear la
méxima publicidad, afirma Lars Svendsen (en Arte a la moda; ensayo que fue compilado
por Paula Croci y Alejandra Vitale en Los cuerpos ddciles) y agrega: “La haute couture, para
decirlo de alguna manera, no es rentable si se la compara con la produccién de ropa parala
venta, pero como estrategia publicitaria es muchisimo mas redituable” (Svendsen tomado
por Croci y Vitale, 2012, p. 124). Ahora, esa maxima publicidad la consiguen los fashion
films: al ser promocionados en la web, pueden ser vistos, en todo el mundo y durante las
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24 horas, por quienes posean conexidén a internet. En los dltimos cinco afios, el ntimero
de usuarios de internet se duplicd; actualmente, hay mds de dos millones de cibernéticos
en todo el mundo. A fines de 2010, aproximadamente, el 30% de la poblacién mundial
estaba online, cuando en 2003 lo estaba un 12% y en 2000, un 6%; estos son los resulta-
dos aportador por el informe llamado “Medicién de la sociedad de la informacién”, de
2011, publicado por la Unién Internacional de Telecomunicaciones (UIT; una agencia de
la Organizacion de las Naciones Unidas, ONU). La aparicién de los cortos de moda como
nueva forma de promocionar una marca, no significa que los desfiles hayan dejado de ser
una enorme publicidad para ellas; sino, simplemente, en que este novedoso dispositivo
suma atin mds posibles consumidores. Mientras a un desfile puede acudir un determinado
ndmero de personas, a la web se suman, cada dia, nuevos usuarios y su cantidad es ilimita-
da. De todas formas, la importancia del desfile radica en que se trata de “un medio a través
del cual el disenador puede difundir sus ideas, generar conocimiento de marca, conseguir
cobertura en los medios y predisposicion del publico hacia su firma”, explica Vilaseca.

Estilo de vida: entre lo real e irreal

Y los fashion films ;qué consiguen? En primera instancia, algo similar a lo que logran los
desfiles —como trasmision de ideas, cobertura medidtica, hacer conocer la marca a posibles
nuevos consumidores, entre otras cuestiones—, de una forma mads rapida y sostenida en el
tiempo. Pero, ademds, su objetivo es trasmitir un estilo de vida.

En el actual sistema de comunicacidn, con el lenguaje se elaboran los con-
ceptos que permiten construir sus pensamientos que se intercambian entre
siy con los otros. Sin embargo, con las computadoras de la sociedad de la
informacién o cibernética, a los conceptos, ademdas de nombrarlos, se los
podrd convertir en modelos, es decir construir una simulacién visual del
concepto. Para ello se utilizardn como herramientas lenguajes visuales de
programacién (Saulquin, 2010, p. 141).

El disefiador de moda André Courreges fue quien empezd a usar el término estilo de vida
en vez de moda, debido a que ante la aparicién del prét-a-portery el estilismo, a los nuevos
actores sociales les empez6 a importar —-mds que demostrar su lugar en la sociedad— ensal-
zar su belleza, juventud y seduccién “de manera acelerada y cambiante’, sefiala Saulquin.
Fue en los sesenta cuando la irrupcion de los jévenes como los nuevos consumidores hizo
que la moda adquiriera la estética de la imagen juvenil. Una estética que se ha afianzado
a través de los afos y que continda hasta hoy. En esa década, cuenta Lipovetsky (en EI
imperio de lo efimero. La moda y su destino en las sociedades modernas) se impuso el éxito
del estilo debido a la aparicién de los valores del rock, los idolos y las estrellas j6venes. A
consecuencia, el vestido dejé de ser sinénimo de “honorabilidad social” y empez6 una
nueva relacién con “el Otro”, por lo que la seduccién pasé a ser lo realmente importante.
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Entonces, pasé a interesar mas que estar a la moda, darse valor a uno mismo y, ante todo,
parecer joven; de esta forma, afirma este autor, todos estdn invitados a crear su propia
imagen, a adaptarse y a reciclarse. Un proceso que sigue en pleno desarrollo. La sociéloga
de moda argentina, acorde a la visién del fil6sofo francés, explica que a las personas no les
interesa el tener “el vestido inico que las haga tnicas”, sino que en una cultura gobernada
por los medios audiovisuales, las diferencias sociales y “la distincién simbdélica”, los sujetos
se establecen por medio de los estilos de vida. Por ello, ejemplifica Saulquin, las publicida-
des ya no presentan o califican el producto para incitar al consumo, sino que muestran la
marca y su respectivo estilo de vida.

Pero ese estilo de vida que quieren imponer las firmas mas importantes del universo de la
moda jes real o pertenece, indefectiblemente, al ambito de la fantasia? “Uno de los méritos
del arte y el pensamiento modernos (con esto entiendo el arte y el pensamiento desde hace
cincuenta o sesenta afios) es hacernos redescubrir este mundo donde vivimos pero que
siempre estamos tentados de olvidar’, afirmé Merleau-Ponty (en El mundo de la percep-
cién). Ademds, sefial6 que una filosofia de la percepcién podria sustituir a la pintura (en
su tarea de ubicarnos frente “al mundo vivido”), y en general a las artes, y predisponernos
para “aceptarlos en su pureza”; y que la pintura no seria una imitacién del mundo, sino un
mundo por si. Para el caso del cine, dice hay que hacer hincapié en:

La eleccién de los episodios representados, y, en cada uno de ellos, la elec-
cién de los panoramas que se hardn figurar en el film, la longitud dada
respectivamente a cada uno de tales elementos, el orden en el que se escoge
presentarlos, el sonido o las palabras con se quiere o no se quiere acompa-
farlos, constituyendo todo eso cierto ritmo cinematogréfico (...) Enton-
ces, como ahora, el espectador experimentard, sin formarse una idea clara,
la unidad y la necesidad del desarrollo temporal en una obra bella. Enton-
ces, como ahora, la obra dejard en su espiritu no una suma de recetas, sino
una imagen resplandeciente, un ritmo. Entonces, como ahora, la experien-
cia cinematografica serd percepcion (Merleau-Ponty, 2002, p. 64-65).

Valeriano Bozal, en Historia de las ideas estéticas y de las teorias estéticas contempordneas
II, estima que “las imdgenes artisticas abren un mundo ficticio que nos permite mirar el
nuestro”. Explica esto asi, a través de lo que para él genera un problema: el reconocimiento.

;Coémo reconocer en la imagen de Mondrian el «equilibrio» (o el desequi-
librio) del mundo? Tales, equilibrios y desequilibrios, se dan en la realidad
factual pero no como objetos que la pintura puede representar. No puedo
descubrir su verdad comprobando su adecuacién pues carezco de objeto
que me sirva de referencia: percibo entidades equilibradas o desequilibra-
das pero no el equilibrio o el desequilibrio mismos (...) Todas estas notas
no hacen sino llamar la atencién sobre el papel determinante que ha adqui-
rido el lenguaje: no es instrumento de un sujeto ni trasunto de una mirada,
sino él mismo sujeto, no copia el mundo al que se refiere sino que abre un
mundo (Bozal, 1997, p. 24).
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El autor se pregunta qué es ese mundo que abre y ejemplifica con la obra Madame Bovary,
la cual, dice, “no nos sirve para identificar apasionados amores adulteros (...) o, mds rigu-
rosamente, las posibilidades de realizacion personal de una mujer concreta”; en cambio,
si posibilita la comprension, “tal es mirar el mundo” —afirma—. Ademds, agrega que el
Guernica de Picasso no le permite al espectador reconocer el terror que vivi6 la ciudad de
Guernica, pero si llegar a “comprender visualmente la condicion de terror”. Por su parte,
Mabel Tassara en su estudio sobre el cine (en El castillo de Borgonio. La produccién de
sentido en el cine), afirma que este ha sido visto, a lo largo de su historia, bajo dos impera-
tivos: el primero basado en su cardcter embaucador y su condiciéon de transmisor de ideas,
y “el que lo pretende, simplemente, un objeto bello”; debido a estar “bajo el peso de la ana-
logia y el formidable efecto de realidad generado por el aparato tecnoldgico™ En cuanto a
la relaciones del filme con el mundo, la autora suma un trabajo de Keiji Asanuma, quien
parte de la nocién de Heidegger de imagen del mundo, para quien mundo es

el nombre dado al ente en su totalidad: incluye el cosmos y la naturale-
za, pero también la historia y el fundamento del mundo. Imagen remite
al modo en que el ente en su totalidad resulta vinculante al hombre y le
impone su medida. Imagen del mundo no significa tener una imagen del
mundo, sino concebir el mundo como imagen (Tassara, 2001, p. 101-102).

En cuanto al cine, contintia la especialista,

el plano es el recorte de la cdmara, fija en un punto de ese mundo. Estd
colocada en ese punto por un sujeto que vive en el mundo (...) un sujeto
cinematografico (...) por haber sido creado por un ser personal (cineasta-
autor) es también él personal, esto implica que puede cambiar su posicién
en el mundo libremente, pero esa libertad esta vigilada por la idea personal
del cineasta (Tassara, 2001).

En consecuencia, afirma Tassara, “es la imagen de una imagen, la representacion de una
representacién”. Para Asanuma, el texto cinematogréfico, continta la autora, “es mas artis-
tico cuando mds responde a la imagen personal del mundo, se acerca mds a lo artistico en
lo social cuando mayor opacidad presenta en relacién con el mundo: el arte no es repro-
duccién”. Esta dltima linea sirve para entender que los cortos de moda no reproducen una
realidad, sino que “recrean” una.

Respecto de la idea de que las imagenes artisticas abren un mundo ficticio que nos permite
mirar el nuestro, surge la pregunta ;qué mundos, entonces, abren los fashion films? Abren
el mundo de la mds real fantasia, donde todo es posible; porque, como explica Roland Bar-
thes (en El sisterna de la moda), la Moda sumerge a la mujer a la cual le habla en un estado
de inocencia, donde “todo esté bien en el mejor de los mundos”. Y esto no solo desde las
revistas de moda, que fue el objeto estudiado por Barthes, sino en todo lo que refiere al
universo moda: desfiles, campanas graficas, comerciales, blogs, cortos, etc. Aunque, desde
los afios noventa, la moda haya decidido dejar de lado el glamour (condicién sine que non
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de la moda de lujo), para darle lugar a la agresion, la violencia, la destruccién, la sucie-
dad, cuenta Svendsen; quien agrega: “Desplazar el glamour a favor de la produccién de un
efecto de shock repetia una vieja tendencia del arte modernista”. Ademds, cuenta que estos
temas tomados de la realidad pudieron ser incorporados con facilidad “en el juego més su-
perficial de la moda” porque estaban asumidos en la cultura popular, gracias a las peliculas
que los habian ficcionalizado por completo. Y estima que el haber ficcionalizado nuestro
mundo, provocé que la realidad se haya convertido en una mercancia; pero la realidad que
se vende también termina siendo ficcionalizada. “La moda, desde este punto de vista, es
la realizacion de la asercién de Baudrillard, quien dice que la economia de la imagen ha
reemplazado la esencia de la realidad. La realidad en la moda es siempre irreal”, concluye
Svendsen. Es relevante la siguiente explicacion respecto de lo ficcional y lo real en el arte:

La dimension ficcional del arte viene a agujerear el encadenamiento de la
realidad, la remite a su indole precaria, a la mezcla inestable de lo real, de
lo imaginario y lo simbdlico que contiene: esta ficcién aumenta la realidad,
nos permite mantenerla en un movimiento perpetuo, introducir en ella la
utopia y la alternativa. Porque la ficcién no se limita a lo imaginario, y lo
ficcional no se reduce a lo ficticio: el ready-made duchampiano, por ejem-
plo, pertenece al orden de la ficcién sin diferir por ello y por naturaleza de
la realidad que presenta, sino por el relato por el cual Marcel Duchamp
lo hace pasar a un régimen ficcional. Lo ficticio se opone a la realidad en
que se inspira; lo ficcional —que es el régimen del relato, de la narracién- la
subtitula o la dobla, pero sin borrarla (Bourriaud, 2009, p. 115).

Los cortos de moda construyen un “lujo emocional”

Los cortos de moda son verdaderas reliquias. Estética impecable, actrices de renombre,
directores prestigiosos y, por supuesto, todo el preciosismo de los productos promocio-
nados, hacen que estas pequenas piezas artisticas logren embelesar al espectador, mds alld
de que este pueda formar parte de ese mundo, de ese estilo de vida que las marcas quieren
imponer. Es que, en su mayoria, los fashion films forman parte de la cultura contempo-
rdnea del lujo, la cual estd determinada por los procesos de: “individualizacién, emocio-
nalizacién, democratizacién’, enumera Gilles Lipovetsky (en el ensayo El lujo emocional,
extracto de El lujo eterno. De la era de lo sagrado al tiempo de las marcas, tomado por
Croci y Vitale en Los cuerpos ddciles...). Exhibir el nivel de riqueza, gastar dinero en
demasia y mostrarse espléndidos, sigue funcionando como norma social obligada, afirma
este fil6sofo. Pero, prosigue,

la pasion por el lujo no se alimenta exclusivamente del deseo de ser admi-
rado, suscitar envidia y ser reconocido por el otro, sino que en ella subyace
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igualmente el deseo de admirarse a uno mismo, de ‘disfrutar de si mismo’
y de una imagen elitista. Es esta distincién narcisista la que ha devenido
dominante (Lipovetsky tomado por Croci y Vitale, 2012, p. 97).

En definitiva, destaca este pensador, en la actualidad “el lujo estd mds al servicio de la
promocién de una imagen personal que de una imagen de clase” Y esto, las firmas lo
saben muy bien. Por ello, cada vez mds, buscan nuevos recursos —en este caso, el lenguaje
cinematografico— para acercarse, a través de la imagen en movimiento que cuenta una
historia, a esa vida de ensuefio en donde todo es encantador. Pero, mientras por un lado
imponen desde sus discursos, ser personal, mantenerse fiel a si mismo, no ser presos de
las tendencias de moda; por otro, “encantan” con un estilo de vida gobernada por una
firma. Como afirma Lipovetsky (en El lujo eterno...), hay una enorme contradiccién en
esta época contempordnea: por un lado, incita a no seguir los dictados de la moda; por
el otro, “contempla el triunfo del culto a las marcas y a los bienes preciosos”. Junto a esto,
sirve lo percibido por Bourriaud: “La tltima astucia del marketing consiste en negar la
existencia de la cantidad, en crear la ilusién de la rareza, en jugar con la oscura nostalgia
de la indigencia”.

Se puede decir que los fashion film transmiten

estéticas que son el fiel reflejo de las necesidades fluctuantes de las per-
sonas. Necesidades ya no conformadas de manera artificial por la misma
sociedad para impulsar el consumo, sino necesidades que surgen de mo-
tivaciones estrictamente personales, como la autoestima o el propio gusto
de llevar determinadas texturas, formas y colores (Saulquin, 2010, p. 93).

Aunque muchos de ellos, dentro de un marco propio de la fantasia, remiten a escenas o
relatos que poco tienen que ver con la cotidianeidad; es entonces en su enunciacion (que
Oscar Steimberg describe como “el efecto de sentido de los procesos de semiotizacién por
los que un texto se construye una situacién comunicacional, a través de dispositivos que
podran ser o no de caracter lingiiistico”) donde confluye ese estilo de vida, ese concepto,
que la firma quiere transmitir. Y, en muchos casos, la eleccién de determinada estrella in-
fluye en la concepcién que se quiere conformar y difundir. El caso de Muta, por ejemplo,
remite a una historia alejada, por completo, de la realidad. Este corto, realizado por Lucre-
cia Martel para Miu Miu (con una duracién de 6.28 minutos), transcurre en un barco y es
protagonizado por un grupo de mujeres. Dentro del navio, que navega lentamente por las
aguas placidas de un rio, estas chicas se mueven de forma extrafia. Aunque en apariencia
parecen “normales”, se encuentran “lookeadas” de forma impecable —refinados vestidos,
zapatos, gafas y bolsos, pestafias extravagantes, ufias maquilladas y peinados perfectos—, su
actitud es, en principio, rara. Dos chicas salen, una por vez, de unos compartimentos, de
puertas pequeiias (al ras del piso), arrastrandose hasta quedar de pie (esta escena remite
a la pelicula La llamada, en la cual, la joven, con su pelo tapando todo su rostro, aparece
arrastrandose hasta que queda de pie ante quienes aterra). Sus rostros nunca se ven, solo se
contempla sus perfiles; y se destacan sus pestaiias, las que se mueven constantemente. Por
otro lado, como forma de comunicarse, chasquean sus dedos; sus movimientos, y los res-
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pectivos ruidos, remiten a insectos. Cuando llega la noche (una escena muestra al barco,
de lejos, iluminado) todo converge en un estado de alerta; algo estd pasando y las mujeres
parecen prepararse para lo que viene. Se ve que una de ellas, parada de espaldas a la ca-
mara, comienza a encorvarse, notindose su columna vertebral y escuchdndose los huesos
sonar; de repente, cae, pero cuando la cimara —en su intencién de seguirla— va hacia abajo,
solo se ven el vestido, los zapatos, las gafas y las pestafias repartidos por el suelo. La imagen
siguiente muestra la sombra del sobrevuelo de un ave; y mientras se sigue escuchando el
batido de las alas, se ven otros vestido, zapatos, gafas y pestaiias desparramados en una
cama. Seguidamente, ya fuera del barco, la cimara muestra el cielo oscuro repleto de lu-
ciérnagas, con un fuerte sonido de grillos de fondo. La mutacion, sufrida por estas jévenes,
transmite —en un sentido general- la idea de cambiar, de volverse mds libres y no estar
atados a nada, incluida la moda. El hecho de haber elegido a insectos luminosos, conlleva
a pensar que todos somos sujetos luminosos —en un sentido profundo, espiritual-y que, al
terminar el dia, podemos “iluminar” esas partes oscuras de nuestro ser que todos tenemos.
Eso si, la ropa de la marca queda intacta —no sufri6 ningin tipo de modificacién—; solo los
cuerpos mutaron. El vestido, y sus complementos (como zapatos, bolsos y gafas), no “su-
fren” ante las mutaciones que puedan experimentar sus portadores. Queda de manifiesto
la calidad de las piezas. Porque el lujo, ademds de estar al servicio de la promocién de una
imagen personal —como afirmé Lipovetsky—, ante todo, vende calidad. Como desarroll6
Saulquin, la nueva configuracién del vestir va a poner su acento mds en la calidad de la
confeccién que en el prestigio de la marca.

Los cortos de moda tienen una breve historia y se encuentran en pleno apogeo. Los pri-
meros que aparecieron fueron los siguientes: en 2007, el realizado por la marca Kai Kithne
(lamado Myself) que protagonizé Chlée Sevigny y dirigié Marcelo Krasilcic; en 2008, el de
Tod’s, que se llam6 Pashmy Dream, fue protagonizado por Gwyneth Paltrow y dirigido por
Dennis Hopper. De a poco, los cortos de moda explotaron en la web y, practicamente, no
hay marca que no tenga el suyo. En 2010, Gia Coppola (nieta del director) filmé un corto
para Zac Posen (de su coleccion realizada para Target) y para Opening Ceremony (lo hizo
junto a Tracy Antonopoulos), protagonizado por Kirsten Dunst y Jason Schwartzman; en-
tre otros que realizo para firmas, como United Arrow y Diane von Furstenberg junto a Cu-
rrent. En 2011, se sumo a la tendencia Dior, con “L.A.dy Dior”, dirigido por John Cameron
Mitchell y protagonizado por Marion Cotillard; a este corto le siguieron tres mds, también
protagonizado por la actriz francesa, pero con otros directores: Lady Noire (dirigido por
Oliver Dahan), Lady Rouge (por Jonas Akerlund) y Lady Blue Shanghai (por David Lynch).
Ese mismo afio, Miu Miu cre6 una serie de cortos bajo el nombre Woman ’s tales, dirigidos
por importantes cineastas: Zoe Cassavetes, quien filmé el primero de la serie, The Powder
Rooms; Lucrecia Martel, Muta; Giada Colagrande, The Woman Dress; Massy Tadjedin, It’s
Getting Late; y Ava DuVernay, The Door. En 2012, Giorgio Armani hizo lo suyo con su
corto One plus One, dirigido por el cineasta Luca Guadagnino. Aunque uno de los mas
resonantes fue The therapy, creado para Prada, por Roman Polanski y protagonizado por
Ben Kingsley y Helena Bonhan Carter, por haberse estrenado, no en la web, sino en el
Festival de Cannes. Hay otros filmes de moda, estrenados en 2013, como el de la firma
H&M, con David Beckham como protagonista y Guy Ritchie tras la cdmara; o el de Dior,
protagonizado por Natalie Portman y dirigido por Sofia Coppola (quien también dirigi6
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para Louis Vuitton y la campafia de Marni para H&M). Tal es la resonancia que obtienen
estos cortos, que han logrado posicionarse en la industria del espectaculo hasta el punto
de haberse conformado dos festivales: uno creado por la periodista de moda, Diane Per-
net: el ASVOFF (A Shaded View on Fashion Film), nacido en 2008; y el Berlin Fashion Film
Festival, creado en 2012. El primero, se caracteriza por fomentar tanto el trabajo de artistas
consagrados como el de los emergentes. Se trata no solo de un concurso de cortometrajes
de moda y belleza, sino también de un evento internacional itinerante que muestra largos,
cortos, documentales, conferencias, performances e instalaciones. Por su parte, el festival
de Berlin, en su desarrollo, cuenta con la presentacién de un disenador de moda para
mostrar su coleccién durante la ceremonia de premiacion; durante la primera edicién
cont6 con el trabajo del creador belga, Tom Van der Borght, y para julio de 2013, se espera
la presencia de Charlie Le Mindu. En este festival se presentan obras de profesionales de la
industria de la moda y del cine e incluye comerciales producidos para la web, peliculas de
moda, editoriales para revistas online y trabajos experimentales de firmas mds pequeias.
Y, segtin dice en su pagina oficial, el género de los cortos de moda es considerado una de
las principales tendencias futuras del marketing de moda.

Mis alla de la moda como un negocio, ya lo dijo Lipovetsky, la moda ayuda a ser a la mujer
(y al hombre también). La concepcién de “lujo emocional”, acunada por este autor, sinte-
tiza lo que acontece en estos tiempos en el mundo de la moda —tanto con las firmas mas
sofisticadas como con las mds accesibles—:

La busqueda de los goces privados ha ganado de la mano a la exigencia de
ostentacion y de reconocimiento social: la época contemporénea ve afir-
marse un lujo de tipo inédito, un lujo emocional, experiencial, psicologiza-
do, que sustituye la primacia de la teatralidad social por la de las sensacio-
nes intimas (Lipovetsky tomado por Croci y Vitale, 2012, p. 99).

Esto es lo que en el dmbito de la publicidad y el marketing se conoce bajo el término de en-
gagement, el cual remite a una relacién de “amor incondicional” hacia una marca. Los cor-
tos de moda cuentan historias de los mds diversas (algunas mds irreales que otras, como el
caso mencionado, el de Muta), pero todas desde su enunciacién buscan que el espectador
se enamore de esa firma. Y nada mejor que el lenguaje cinematografico para lograr que
los “posibles consumidores” suefien despiertos con formar parte de ese mundo. Ya lo dijo
Riviéré, el cine ha sido utilizado desde su comercializacién para proveer “nuevos mitos,
suefos fantdsticos” y ser un medio para “el control y la imposicién de valores y modelos
de conducta” Y, aunque ha pasado mdas de un siglo desde su nacimiento —con numerosas
modificaciones sufridas, incluidas las vertientes que han surgido, como los fashion films
difundidos en la web—, sigue siendo una industria basada en brindar historias de ensuefio.
Similar misién que la moda ha conservado desde sus comienzos como fenémeno, alld por
el siglo XIV.

32 Cuaderno 58 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2016). pp 23-34 ISSN 1668-5229



Daniela Ceccato Cortos de moda, un género en auge.

Referencias Bibliograficas

Barthes, R. (1967). El sistema de la moda y otros escritos. (1° ed. y 2° reimp. 2008). Buenos
Aires: Editorial Paidds.

Bourriaud, N. (2009). Radicante. Argentina: Adriana Hidalgo editora.

Bozal, V. (1999). Historia de las ideas estéticas y de las teorias estéticas contempordneas II.
(Segunda edici6én). Madrid: Editorial Visor.

Eco, U. (2005). Historia de la belleza. Espafia: Editorial Lumen.

Lipovetsky, G. (2004). El lujo emocional. En Los cuerpos déciles. Hacia un tratado sobre la
moda, (tercera edicién, marzo 2012) Buenos Aires: Editorial La marca editora. (p. 95-100).
(1987). El imperio de lo efimero. La moda y su destino en las sociedades modernas. (Prime-
ra edicién). Editorial Angrama.

Merleau-Ponty, M. (2002). El mundo de la percepcion. Siete conferencias. Buenos Aires: Fon-
do de Cultura Econémica.

Riviére, M. (1977). La fébrica de suefios. En Los cuerpos ddciles. Hacia un tratado sobre la
moda, (tercera edicién, marzo 2012). Buenos Aires: Editorial La marca editora (p. 105-106).

Saulquin, S. (2010). La muerte de la moda, el dia después. Buenos Aires: Editorial Paidés.

Svendsen, L. (2004). Arte a la moda. En Los cuerpos déciles. Hacia un tratado sobre la moda,
(tercera edicién, marzo 2012). Buenos Aires: Editorial La marca editora (p. 123-135).

Tassara, M. (2001). El castillo de Borgonio. La produccién de sentido en el cine. Buenos Aires:
editorial Atuel.

UIT, Unién Internacional de Telecomunicaciones (2011). Internet, Medicién de la sociedad
de la informacién. Elaborada por la Divisién de Estadisticas e Informacién sobre las TIC
de la Oficina de Desarrollo de las Telecomunicaciones de la UIT. Disponible en: www.itu.
int/ITU-D/ict/publications/idi/material/2011/MIS2011-ExecSum-S.pdf

Vilaseca, E. (2010). Desfiles de moda: disefio, organizacién y desarrollo. Barcelona: Promopress.

Summary: This paper addresses the fashion short-film as a new trend in fashion industry.
The brands, both luxury and mass, choose the language of film to promote themselves. Wi-
thin this framework, they select famous actresses and prestigious filmmakers (like Martel-
Miu Miu and Polanski-Prada). The aim is to convey the lifestyle that represents the brand.
Courreges chosen lifestyle concept rather than fashion, because the appearance of pret-a-
porter created a new social actor concerned more to represent beauty, youth and seduction
rather than social position. On the other hand, according to Riviere, cinema inaugurated a
new cultural phase: the moving image. The film, continues the author, has produced since
its commercialization, “new myths and fantastic dreams” and has become a way “for the
control and the imposition of values and role models”. In the fifties, cinema will meet on
television, a more massive and popular media, a strong competition for the imposition of
aesthetic models. Today, Internet is the new player on this scenario with its massive and
global coverage. Fashion meets the cinema in order to articulate new stories or, as Muzzle
Valeriano says, “the artistic images open a fictional world that allows us to look at ours.”
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Keywords: cinematographic language - fashion and cinema - fashion brands - fashion
short-film - film directors - internet.

Resumo: Este ensaio aprofundard sobre uma nova tendéncia na inddstria da moda: as
curta-metragens de moda. As marcas, de luxo e populares, escolhem a linguagem cine-
matografica para promover-se. Neste dispositivo, escolhem atrizes de renome e cineastas
prestigiosos (como Martel -Miu Miu— y Polanski —Prada-). O objetivo é transmitir o es-
tilo de vida que representa a marca. Courreges escolheu o conceito estilo de vida no lugar
de moda, devido a que a apari¢ao do pret-a-porter e o estilismo criou um novo ator social
preocupado por representar, mais do que sua posi¢ao social, sua beleza, juventude e se-
dugdo. Por outro lado, o cinema — cujo nascimento inaugurou uma nova etapa cultural: a
da imagem em movimento, diz Riviere — tem servido, continua a autora, desde sua comer-
cializagdo, para prestar “novos mitos, sonhos fantdsticos”, e ser um meio para o “controle
e a imposicio de valores e modelos de conduta”. Mas, desde os anos cinqiienta, em relagao
aimposi¢do de modelos estéticos, o cinema tem uma grande competéncia: a televisao, um
meio mais massivo e popular. Hoje se suma internet —mais massivo e que compartilha o
mesmo contetido em todo o mundo -, onde se difundem estas curta-metragens. A moda
une-se ao cinema para enunciar novos relatos ou, como diz Valeriano Bozal, abrir um
mundo: “as imagens artisticas abrem um mundo ficticio que nos permite olhar ao nosso”.

Palavras chave: curta-metragens de moda - diretores de cinema - Internet - linguagem
cinematografica - marcas de moda - moda e cinema.
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Resumen: Las revistas de moda anuncian las futuras tendencias y al mismo tiempo se nu-
tren de historias pasadas. En el universo de la moda el cine, como expresion de la cultura,
es y ha sido protagonista de innumerables inspiraciones.

En este caso me detengo a pensar en el titulo “brillo y utopias”; los distintos efectos de la
luz sobre los materiales determinan connotaciones diferentes en el registro visual y cultu-
ral de los individuos. Mediante las variaciones de la percepcion visual en la indumenta-
ria también van variando las sensaciones de seduccion, poder, ocultamiento, proteccién,
glamour, deshumanizacion, seleccién corporal y connotacién. Ese juego de percepciones
que combina la transparencia, el brillo, la opacidad y lo translicido, se van construyendo
apariencias que sirven como medio o nexo en la representacién visual del individuo y su
relacion con el otro a través del indumento.

El cine, en los anos 20 y 30, se convirtié un alarde de glamour a través de las pedrerias,
bordados metilicos, y brillos. En los afios 50 y 60 el ideal de futuro pasa por una fantasia
espacial que emula la estética que el comic le dio a la ciencia-ficcion. Estos recursos suma-
dos al concepto de lujo, futuro, viajes y descubrimientos espaciales, les brindan argumen-
tos a los disenadores para sus inspiraciones y presentaciones originales en las pasarelas.

Palabras clave: Moda - tendencia - brillo - glamour - Cine - seduccion.

[Restimenes en inglés y portugués en la pdgina 41]

® Disefiadora de Indumentaria (UBA). Maestria en Disefio (UP, en curso). Coordinadora
del Area Moda de la Universidad de Palermo de la Facultad de Disefio y Comunicacién. For-
ma parte del Equipo de Conduccion General y es la coordinadora de la Secretaria de Proyec-
tos Institucionales de la Facultad de Disefio y Comunicacién de la Universidad de Palermo.
Actualmente es investigadora en el drea del color sobre temas de indumentaria (UBA).

La utopia no es el dmbito de lo imposible. Algunos autores lo definen como un no lugar...
Muchas cosas que se han sofiado, y creido que eran inalcanzables, han resultado posibles
y reales. Es decir son utopias realizadas.

La utopfia es realizable. El entenderla asi abre la posibilidad de un futuro aceptable.

Las utopias son realizables si €l o ella se proponen alcanzarlas, ésa es la consigna.
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Estamos tentados de atribuir a la utopia un tiempo ilusorio, més alla del nuestro y un es-
pacio fuera de nuestras fronteras posibles. Asi son concebidos los paraisos perdidos. El lu-
gar de nuestra utopia no puede materializarse como algo diferente y distinto de nosotros,
pero podemos concebirlo como un final que lo cambia todo de golpe. La utopia somos
nosotros, forma parte de nuestras vidas, nuestras aspiraciones, anhelos.

Es un lugar donde se posibilita la ilusion de los sujetos donde esta el goce la satisfaccién y
la plenitud de sus deseos, en ese no lugar el objeto indumentaria toma forma de objeto de
necesidad mas alld de su valor de uso, es un valor cambio-signo, “una verdadera teoria de
los objetos y del consumo se fundard no sobre una teoria de las necesidades y de su satisfac-
cién, sino sobre una teoria de la prestacién social y de la significaciéon” (Baudrillard, 1974).
Esta funcién primordial de los objetos se encuentra en Veblen bajo la nocién de derroche
ostensible, cuya meta era significar el rango social. Y es siempre en aquello que tienen de fu-
til, de superfluo, de no funcional, esto es, en el juego de la moda, donde los objetos adquie-
ren su significacion de prestigio, designando al ser y a la categoria social de su poseedor.
La ideologia frivola y hedonista que impone el sistema de la moda no es sino la coartada de
una determinante mds fundamental, la l6gica de la diferenciacion social. La competencia
no esta en el placer de su uso si no en el afin de competencia clasista, y en la posibilidad
del ascenso social.

La moda en su ldgica articula en su interior la posibilidad de crecimiento social. El cine
desde hace varias décadas va asociando, en diferentes films, la trascendencia de la indu-
mentaria como lenguaje no verbal.

La moda -como las drogas— crea estados intermitentes que se vuelven siempre como un
embotante, como un lugar de paraiso artificial. La moda se constituye a través de maqui-
llajes, pieles, joyas, calzados, vestidos, entre otros; en definitiva, este efecto se da segun
Baudelaire, El pintor de la vida moderna, “es una especie de culto de si mismo, que puede
sobrevivir a la busqueda de la felicidad que se pueda encontrar en el préjimo, en la mujer,
por ejemplo; que puede sobrevivir incluso a todo aquello que llamamos ilusiones” (op.
cit., pp. 114-115).

Pero nuestro anhelo de felicidad a través del ascenso social funciona mediante ciertas eva-
luaciones y promedios propios, determinamos una especie de medida alcanzable y para-
metros que consideramos de adquisicién propia por ser bellas, rubias, delgadas, etc..... Se
trata ni mas ni menos que del pago y de un merecimiento solo por nuestro ser y nuestras
supuestas expectativas. Eso es y fue considerado en varios films muy conocidos como el
encuentro con la felicidad y cualquier carencia de ello es considerada como la desgracia.
En este caso me detengo a pensar en el titulo brillo y utopias, los distintos efectos de la
luz sobre los textiles y la indumentaria determinan connotaciones diferentes en el registro
visual y cultural de los individuos. Mediante las variaciones de la percepcién visual en la
indumentaria van variando también las sensaciones de seduccién, ocultamiento, protec-
cién, deshumanizacion, seleccién corporal y connotacion. A través del juego de transpa-
rencias, brillo, opacidad, translucencia, etc. Se van construyendo apariencias que sirven
como medio o nexo en la representacion visual del individuo y su relacién con un otro a
través de su indumento.

Este fue un recurso muy utilizado por escritores, vestuaristas y directores de cine, donde
con determinadas indumentarias, lograban connotaciones de lujo, sofisticacién, futuro y

36 Cuaderno 58 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2016). pp 35-41 ISSN 1668-5229



Patricia Doria Brillos y utopias

riqueza, un tipo de cualidad visual que logra en otro un registro clasista para determinar
poder, nuevos mundos y universos utépicos donde seductoras amazonas, nos trasladan a
fantasias en planetas lejanos.

Utopias futuristas

En los afios ‘60 disefiadores como Paco Rabanne y Pierre Cardin, toman este recurso y re-
lacionan el concepto de futuro, viajes y descubrimientos espaciales con la presentacién en
las pasarelas con indumentos metélicos, trajes de noche realizados con placas de aluminio
unidas por hilos de metal. Recursos que comienzan a utilizar en el cine fantéstico de los
afos 60. En este caso el personaje creado por Jean-Claude Forest del comic fue llevado al
cine en 1968, como la pelicula Barbarella, la reina de la galaxia, queda interpretado por una
seductora Jane Fonda que no deja de lado su encanto, la inocencia y, a la vez, la picardia de
un personaje que de por si representa la ingenuidad en el mundo de la corrupcién y el mal.
Su indumentaria adherente, extravagante y brillosa que utiliza en estas peliculas genera
todo tipo de sensaciones, que las podemos llamar ilusorias y las podemos clasificar dentro
del dominio de la pragmadtica, ya que se trata de signos que producen un determinado
efecto en la interpretacion realizada por otro. El peculiar disefio de todo el mundo que
rodea a la heroina espacial hace que se personalice su propia presencia ubicando al perso-
naje en un entorno que, como ella, es de lo mds peculiar, y alejado de la realidad. Abundan
las curvas, los colores estridentes, los trajes y peinados excéntricos, sublimando asi la es-
tética de lo imposible. Todos estos usos semi6ticos colaboran con el discurso en el cual la
distribucion espacial de la luz en su indumentaria la deshumanice, y la ubique en un no
lugar donde su belleza corporal, logra hacerla inmune a todos los peligros que la acechan.
El metal, las transparencias, los brillos la ubican en un contexto diferente, ilusorio donde
todo es posible.

Como podemos ver los efectos de la luz en la indumentaria crea convenciones y norma-
tivas culturales, afectando la apariencia superficial del indumento. De este modo se va
construyendo la apariencia del personaje como nexo en una nueva representaciéon social
como recurso expresivo para la percepciéon de un otro, otorgdndole un aspecto sobrena-
tural, y deshumanizado.

Para reflejar todo este mundo sensual, Jane Fonda se enfunda en ocho disefios, alguno de
ellos disenados por Paco Rabanne. En esta serie de trajes predominan las transparencias y
la sustraccién afectando la apariencia superficial del material, y del indumento. Logrando
una mezcla intencional entre ciencia-ficciéon y erotismo-fetichista. El vestido es un signo,
es un comunicador, y como tal transforma el cuerpo real y consigue hacerlo significar en
un cuerpo ideal impuesto para un fin determinado: modifica, alarga, agranda, disminu-
ye, aumenta, afina, aterroriza y seduce... Haciéndose presente en distintas situaciones de
conducta a representar.
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El personaje se viste para actuar del ser del hacer, modificando o adaptando su situacién
ala escena en la que debe desenvolverse. Barbarella quizds no sea una heroina reconocible
para los ojos femeninos, pero si para los masculinos de ese entonces.

Mediante las variaciones de la percepcion visual en la indumentaria varian en ella tam-
bién las sensaciones de seduccién, ocultamiento, proteccién, deshumanizacion, seleccion
corporal, connotacién. Mediante el juego de transparencias, brillos, opacidades, traslu-
cencias, se construyen apariencias que sirven como medio o nexo con un otro masculino.
Estos trajes le otorgan una proteccidn fisica al cuerpo, y al mismo tiempo la aislan del
mundo circundante, defendiéndolo y transfigurandolo en una metalizacién ligada al sim-
bolismo de esplendor, duracién, poder y brillo, generando en el personaje que lo porta
una sensacion sobrenatural y de distancia de su cuerpo con otros cuerpos.

Utopias de poder

Si nos focalizamos en el brillo de algunos materiales, estos suelen tener connotaciones de
lujo y riqueza, ya que en general es un tipo de cualidad visual comtn a las piedras y a los
metales preciosos. El lujo se relaciona con el poder, la intelectualidad y la riqueza. Son
sensaciones construidas culturalmente.

En la pelicula Desayuno con Diamantes o Breakfast at Tiffany's una pelicula de 1961 de
Blake Edwards, que quedo en la historia por el uso de la indumentaria y joyas, de la prota-
gonista Holly Golightly interpretada magicamente por Audrey Hepburn. La protagonista
busca tenazmente un cambio de vida acompanado de ascenso social y econdmico. Ella
pasea por los restaurantes y clubs de moda de Nueva York en busca de algin millonario
con quien casarse. Mientras, recibe regalos y propinas, su vida es una fiesta y su vestimenta
de trabajo es su mdscara. Segtin, uno de los didlogos de la pelicula vemos en que lugar la
protagonista ubica el poder de las joyas y lo asocia a la tranquilidad espiritual, a un lugar
donde nada malo le puede ocurrir, el poder de la moda lo resuelve todo y eso es lo que
trata de alcanzar.

Holly Golightly At Tiffany’s:

- Quiero seguir siendo yo cuando, una mafiana, al despertar, recuerde que
tengo que desayunar en Tiffany’s. No quiero poseer nada hasta que en-
cuentre un lugar donde yo esté en mi lugar y las cosas estén en el suyo.
Todavia no estoy segura de dénde estd ese lugar. Pero sé que aspecto tiene.
Es como Tiffany’s. Y no creas que me muero por las joyas. Los diamantes
si. Pero no es eso lo que me vuelve loca en Tiffany’s... He comprobado
que lo mejor que me sienta es tomar un taxi e ir a Tiffany’s. Me calma de
golpe, ese silencio, esa atmdsfera tan arrogante; en un sitio asi, no podria
ocurrirte nada malo, es imposible, en medio de esos hombres con los trajes
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tan elegantes y ese encantador aroma a plata y a billetera de cocodrilo. Si
encontrara un lugar en la vida real donde me sintiera como me siento en
Tiffany’s, me compraria unos cuantos muebles y le pondria nombre al gato
(Ibd Capote, Truman. Desayuno en Tiffany’s).

La protagonista marca la historia de la moda con la sencillez de sus vestidos little black
drees (LBD) disefiado por Hubert de Givenchy, pero con la sofisticacién de su imagen, y
la impronta de una mujer magica, farsante y frivola preocupada por su independencia
pero al mismo tiempo dependiente de seducir permanentemente a hombres ricos desde
una apariencia interesada, e ingenua, con comentarios banales y hasta con un sin sentido.
En todas las escenas cuando el personaje Holly lo pasa mal, va vestida como para una gran
fiesta, vestidos, joyas y brillos, por una razén u otra: la muerte de su hermano, el preten-
diente del que escapa por la ventana, las visitas a la cdrcel..., el personaje tiene conciencia
de que ha de estar vestida como una party girl para no volver a ser despreciada como en
su ultima oportunidad para casarse con un pretendiente rico. No se recibe una noticia asi
sin llevar los labios pintados, argumenta la protagonista.

Las escenas de intimidad donde su ser se pone de manifiesto en estado puro, la vestimenta
como disfraz queda relegada, las escenas agradables con Paul en el interior de su casa o las
conversaciones fraternales las tienen estando ambos medio desnudos. Ambos vienen de
trabajar y se han quitado tras eso la ropa de trabajo, junto con la mayoria de mascaras y
actitudes falsas que han de mantener con sus amantes-pretendientes.

La sugerencia explicita de que el encanto era la clave para que las mujeres desarrollaran
su potencial econémico, junto con la necesidad de escapar de la gran depresion creo las
condiciones para la edad de oro de Hollywood, el cine construy6 un nuevo tipo de he-
roina, o antiheroina la mujer vamp-ingenua con glamour que busca hacerse un lugar en
el mundo. La imagineria sexual con la cual estaban cargados los vestidos, recubiertos de
brillo, diamantes, pieles, vestidos satinados, cefiidos, con faldas plato o al bies mostraban
la silueta ideal de la época. La silueta Eva curvilinea y sensual.

El lame plateado y el raso con lentejuelas emitian torrentes de luz que fluian y se desliza-
ban sobre los costados y los muslos de Garbo, Dietrich, Harlow y Lombard.... La vesti-
menta de la mujer, las lentejuelas, el marabu, la red blanca y el encaje negro dieron lugar a
una fresca intensidad del significado sexual en un mundo desprovisto de color (Hollander,
A Seeing through Clothes, 1978, pp. 342-3).

El cine seguia estimulando nuevas utopias, las fantasfas de un rdpido ascenso social, un
ejemplo divertido es la comedia “Como Casar a un Millonario” How to Marry a Millio-
naire, del ano1953, Marilyn Monroe, Betty Grable, Lauren Bacall, estas actrices marcaban
el ideal o el suefio de toda mujer.

La historia relata las aventuras de tres amigas que buscan un marido rico e intentan en-
contrarlo entre los solteros mas adinerados de Nueva York, pero que poco a poco se dan
cuenta de que el amor es mds importante que el dinero, pero antes de llegar a esta moraleja
tan lineal y naife de la historia, hacen uso de todos los recursos posibles y lo canalizan a
través de la moda, la belleza y cuanto artilugio fashion se les pudiera ocurrir para lograr
el objetivo.
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Era evidente la relacion entre el brillo, el lujo y la opulencia puesta en escena en los ves-
tidos bordados, las joyas, las pieles, el dorado, a través de esto suponian que la movilidad
social ascendente era posible y traia a través del cine esperanza a muchas mujeres que po-
nian énfasis en la moda, como recurso en la busqueda de ese progreso social y econémico
tan anhelado, por supuesto de la mano de un hombre.

La pelicula no logra tener un gran nivel en su historia, pero logra alguno de sus objetivos
siendo nominada para el Oscar al mejor vestuario en 1953. El responsable fue William
Travilla, disefiador del vestuario.

La moda es cultura y comunicacién, al igual que el cine, pero es un lenguaje no verbal,
es un aspiracional de fantasias posibles. El consumo de moda a través de la gran panta-
lla (incluye, vestimenta, belleza, joyas y accesorios) se presenta como una herramienta o
instrumento de jerarquia social, y es un comunicador para presentar en el 4mbito social,
diferencias y valores clasistas. Es decir, la moda y el cine son un canal para el logro de las
utopias, los suefios y las fantasias.

El cine es un inmenso proveedor de valores signicos cuya funcién es otorgar connotacién
a los rangos y reinscribir las diferencias sociales en una época igualitaria que destruya las
diferencias que imponen las jerarquias de nacimiento.

La moda dentro de determinados contextos se comprende como un valor interpretativo y
connotativo para entender ese consumo de la moda como una estructura de segregacion,
de estratificacion social y agregaria de ilusion y utopias.
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Summary: Fashion magazines announce future trends and also are nurrished by stories
from the past. Cinema, as an expression of culture, is and has been featured in countless
inspirations within the world of fashion. Here I stop to think about the title “brightness
and utopias”; the different effects of light on materials determine different connotations
in the visual and cultural record of individuals. By variations of visual perception in clo-
thing also are varying feelings of seduction, power, concealment, protection, glamour,
dehumanization, body selection and connotation. That game of perceptions that combi-
nes transparency, brightness, opacity and translucent built the appearance that serve as a
means or nexus in the visual representation of the individual and his relationship to the
other through the indumentum. Cinema in the 20s and 30s, became a display of glamour
through jewels, metallic embroidery and glitter. In the 50’s and 60’s ideal future is a space
fantasy that emulates the aesthetic that gave the comic science fiction. These resources
coupled with the concept of luxury, future, space travel and discovery, provide the argu-
ments for designers inspiration and original presentations on the runways.

Keywords: brightness - cinema - glamour - seduction - trend.

Resumo: As revistas de moda pré-anunciam as tendéncias, mas a0 mesmo tempo se ali-
mentam de histdrias passadas, a cultura em geral invade o universo da moda, o cinema é
e tem sido protagonista de inumeréveis inspiragoes.

Neste caso, penso no titulo “brilho e utopias”; os diferentes efeitos da luz sobre os materiais
determinam conotagdes diferentes no registro visual e cultural dos individuos. Mediante
as variacdes da percepg¢do visual na indumentdria vao variando também as sensacdes de
sedugdo, poder, ocultagio, prote¢do, glamour, desumanizacio, sele¢do corporal, conotagao.
Através do jogo de percepgdes, transparéncia, brilho, opacidade, translucidez, se cons-
troem aparéncias que servem como meio 0 nexo na representa¢ao visual do individuo e
sua relagdo com o outro através do indumento.

O cinema, nos anos 20, 30, passou a ser um alarde de glamour através da indumentdria,
pedraria, bordados metélicos, brilhos, e nos anos 50 e 60 o ideal de futuro passa por uma
fantasia espacial que emula a estética tdo tipica que o comic lhe deu a ciéncia ficgdo. Estes
recursos somados ao conceito de luxo, futuro, viagens e descobrimentos espaciais, brindam
argumentos aos designers para suas inspiracdes e apresentagdes originais nas passarelas.

Palavras chave: brilho - cinema - glamour - moda - sedugao - tendéncia.
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Resumen: El articulo tiene como objetivo identificar algunas relaciones entre imagen,
cuerpo e indumentaria y hace foco en algunos cruces entre cine y moda. El abordaje pro-
puesto gira en torno al corto publicitario MUTA de la cineasta argentina Lucrecia Martel
para la marca de moda italiana Prada. El marco antropolégico del texto de Hans Belting
acerca de la doble relacion corporal entre imdgenes y medios portadores de las mismas
asi como el condicionamiento de las percepciones seran uno de los conceptos principales
que regird el trayecto del trabajo. El disefio de indumentaria se apropia y se fusiona con
el medio del lenguaje cinematogréfico para resignificar sus lineamientos narrativos como
relato en una hibridacién medial constituyendo en parte cine y desfile al mismo tiempo,
redefiniendo sus respectivos regimenes de creencia. Asimismo podemos pensar que el
cine de autor se apodera de un campo histéricamente calificado como débil, frivolo y
efimero, la moda, como reducto inusual en donde poder repensar al cuerpo en su calidad
espectral (Derrida, 1998).

Palabras clave: cuerpo - hibridacién - imagen filmica - Medios Visuales - Moda.

[Restimenes en inglés y portugués en las paginas 49-50]

) Disefiadora de Indumentaria (UBA). Especialista en Gestiéon de Disefio (FADU-UBA).
Especialista en Teoria del Disefio Comunicacional (FADU-UBA). Magister en curso de la
maestria DICOM (UBA). Profesora Titular Regular en Disefio de Indumentaria y Textil, y
Disefio de Indumentaria 1y 2 de la FADU-UBA. Profesora en Disefio III en la Universidad
de Palermo.

Introducciéon

En el presente trabajo se proponen algunos lineamientos para pensar en los soportes del
disefio de indumentaria, como sistema de objetos (Baudrillard), y como conjunto de ima-
genes y cuerpos. Se ahondara en las relaciones entre dos lenguajes visuales, el cine y la
moda. Por otra parte se abordard la problematica del cuerpo como punto de encuentro
para una reflexién en torno a nuevos modos narrativos en ciertos cruces disciplinares.
También se podrd comparar la naturaleza espectacular que es asumida por el cine y por
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el desfile, como dispositivos, en tanto espectdculos colectivos y de interpretacién comu-
nitaria (Derrida).También se propone esbozar ciertas diferencias entre los campos: la po-
sibilidad de ver el cuerpo fragmentado, velado, en detalle y fuera de cuadro (en el cine
de Martel), cuestion alejada de las posibilidades visuales del desfile en si, propone otra
reflexion sobre la naturaleza del cuerpo, el género y la moda.

1. Los medios de la imagen: cuerpo, indumento y cine

Este texto tiene como objetivo abordar la problematica de la imagen cinematografica en
sus cruces con el campo de la moda. Para este fin se analizard el corto de Lucrecia Martel
para la marca MIU MIU de Miuccia Prada, denominado MUTA (2011). El eje temdtico
medio-imagen-cuerpo permitird ahondar en ciertas cuestiones transversales entre disci-
plinas, zonas en comun y distinciones, admitiendo un didlogo interdisciplinar. Desde la
perspectiva de Hans Belting (2007), el término imagen es lo suficientemente amplio y
ambiguo para englobar imagenes de muy diversa naturaleza y por eso mismo se define ala
imagen como una zona de debate teérico permanente en donde lo inico que no abundan
son las certezas. En palabras de R. Bellour: “Sabemos cada vez menos que es la imagen”
(2008, p. 167). Como prueba de esta opacidad atribuible a la imagen, H. Belting, da cuenta
de que en un alto numero de casos se aplican discursos disimiles para designar tipos de
imdgenes que tienen puntos en comun. Esta tltima observacién resulta interesante para
indagar una zona gris en donde disefio de indumentaria, cine y publicidad se imbrican y
se retroalimentan en un cruce entre campos diversos.

El acercamiento antropoldgico de H. Belting a la nocién de imagen nos acerca inmedia-
tamente a la idea del cuerpo como lugar de las imdgenes que toman posesién del mismo.
También aborda la nocién de los indumentos primitivos (mdscara, ornamentos y se po-
dria agregar tatuajes) como elementos que han transformado a los cuerpos en medios
portadores de las imagenes. Para este autor, las mdscaras africanas redescubiertas por el
arte occidental de fines del siglo XIX suponen un medio con el que era posible crear nue-
vas imdgenes a partir del cuerpo mas que un objeto estético. De este modo este planteo
teorico se aleja de las posturas superficiales que consideran a las primeras ornamenta-
ciones de modo simplista, subrayando la idea de que estos indumentos son en si mismos
técnicas mediales de la imagen.

Este planteo alienta la idea de pensar que la percepcién de imdgenes se ve afectada por
criterios culturales, simbdlicos y no sélo técnoldgicos. En palabras de R. Debray: “No hay
de un lado, la imagen, material Gnico inerte y estable, y, de otro, la mirada, como un rayo
de sol moévil que viniera a animar la pdgina de un libro grande abierto” (Debray, 1994).
Desde esta 6ptica tedrica mirar no se reduce a recibir sino a brindar una organizacién a lo
visible en aras de otorgar sentido a la experiencia. Para H. Belting: “No se puede reducir la
imagen a la forma en la que la recibe un medio cuando porta la imagen” (Belting, 2007).
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Este autor, en coincidencia con R. Debray, subraya que las acciones simbolicas que acom-
pafan la percepcién de la imagen varfan enormemente segtn los distintos contextos so-
cioculturales y técnicos. Estas ideas esbozadas en el texto de H. Belting nos permiten intro-
ducir una nocién un tanto mds abarcativa de la indumentaria como disciplina generadora
de imdgenes cuya animacion es proporcionada por el cuerpo-soporte y cuyo medio téc-
nico es el textil y el indumento, entendiendo la idea de fekhné en sentido amplio. Al citar
el término tekhne, P. Dubois (2000) incorpora a través de la teoria aristotélica dentro de
la produccién de objetos a la vestimenta como uno entre otros “productos tecnolégicos”
Desde nuestra perspectiva se podria afirmar metaféricamente que el cuerpo junto al in-
dumento entrarian en la categoria recuperada por este autor como una de las“maquina de
imdgenes” presuponiendo un dispositivo técnico aunque no audiovisual que la constituye
(textil, su construccion, etc). Pero es necesario subrayar que lo audiovisual se hace pre-
sente como condicién del campo del disefio de indumentaria en el espectaculo del desfile-
coleccién de moda constituyendo un dispositivo con grandes coincidencias narrativas y
temporales que lo emparentan con précticas cinematogrificas.

Para H. Belting se plantea una doble relacién corporal en el medio de las imagenes: como
cuerpos simbdlicos de las mismas o como condicionantes de la percepcion corporal. En
términos de la indumentaria esto se vuelve mas difuso atn ya que el cuerpo mismo es
portador de imdgenes animadas en tanto recreacién del espectéculo desfile. En el caso del
ejemplo que nos proponemos analizar, las acciones de las mujeres de MUTA no serfan las
mismas con otra vestimenta, sus vestidos son sus “cuerpos”en movimiento y la imagen
filmica, su desarrollo narrativo es su segundo cuerpo en tanto desfile-cine como medio
portador de imdgenes y como dispositivo.

Cuando H. Belting subraya el afin de la Modernidad de separar los signos del cuerpo
intentando sustituir la percepcién cognitiva por la percepcion corporal nos permite visua-
lizar la apuesta de MUTA del lado de la sensorialidad, los sentidos enlazados a lo corporal
subvirtiendo la 16gica racional. “Nos espantan los mufiecos que parecen estar vivos, que
se apartan de la indudable diferencia entre cuerpo e imagen”. Esta frase del autor nos
sittia justamente en la cualidad espectral que se produce en MUTA y que también puede
rastrearse en el desfile como dispositivo de la imagen-moda. Si la imagen “carece de cuer-
po” y necesita un medio para corporizarse, la imagen-indumento “es cuerpo”, no puede
constituirse en otra cosa que un cuerpo y condiciona de antemano sus posibilidades de
movimiento. La afirmacién de un sociélogo como E Davis nos aclara esta visién: ”El mas
inerte e inanimado de los objetos, una prenda, condiciona de antemano la clase de movi-
mientos que su usuario podria o harfa: incluso antes de ser usada, ese objeto inanimado
contiene determinaciones de su animacién” (Davis, 1992).

Esto colabora en la idea de pensar junto a Belting que las fronteras diluidas entre imégenes
y medios en la era digital se plantean también en la esfera objetual del disefio de moda
y de los desfiles como dispositivos, en tanto constructores de discursos de disefio y de
visualidades.
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2. El discurso sobre el cuerpo

El denominado nuevo cine-publicidad, “cortos publicitarios de moda” o “cine publicita-
rio” plantea cruces interesantes dignos de ser analizados. En términos de géneros, MUTA
presenta rasgos de un cine surrealista, de intriga dramdtica y con ciertas pinceladas de
terror. Esto lo diferencia de cortos de la misma serie de MIU MIU: The Women’s Tales
como The Powder room de Zoe Cassavettes que propone un retrato intimista del mundo
femenino.

La palabra MUTA alude a una transformacion, término clave para metaforizar la moda
en tanto régimen permanente de cambio y obsolescencia planificada y también representa
algo sin sonido del habla (MUTE) y este gesto es muy propio de los desfiles (que sélo pre-
sentan musica) en donde los cuerpos-modelos nunca se expresan con la palabra y si con
la caminata o ciertos gestos actorales.

Desde lo argumental en el corto se muestra un grupo de mujeres varadas en un barco a la
deriva en cierto paraje en Paraguay. Demuestran movimientos ralentizados e imposibles
y sus rostros siempre estdn velados o tapados por el pelo en donde la ¢dmara nunca los
enfoca de frente. Una atmdsfera extrafia y onirica juega de fondo en un clima en donde
las pestafias parecen animales, los accesorios ocultan algo “vivo”, hay miradas voyeuristas
con catalejos y desinfecciones pesadillescas con mascaras y veneno. Peleas corporales entre
mujeres y actitudes lésbicas componen un universo femenino en donde se destacan los
vestidos retro 40’ tipicos de Prada. En Miu Miu las colecciones combinan elementos del
pasado, toques neosurrealistas y artisticos y elementos del futuro. Estos rasgos que coinci-
den con un disefio posmoderno o moderno tardio, subrayan la idea de revisitar el pasado
con una mirada puesta en aquello que es inédito, que es presentado desde la deconstruc-
ci6n (Derrida) y el armado de una nueva légica vestimentaria: cuerpo y vestimenta se
funden a modo de fragmentos que son capatados por la imagen filmica.

Todos estos gestos aparecen en el corto guionado por Martel-Ros acentudndo la persona-
lidad de la marca italiana y fusionando esos aspectos con un lenguaje que es propio de la
realizadora argentina. La idea de descontextualizacion se repite en ambas creadoras si uno
revisa colecciones anteriores de Prada o peliculas de Martel. Por eso la idea de situar mu-
jeres glamorosas en un barco a modo de “no lugar” presenta coincidencias desde ambas
perspectivas creadoras. Por eso es un producto cultural que puede ser interpretado desde
una mirada local y global.

En cambio, en el caso del corto de Zoe Casavettes que también filmé para la misma mar-
ca, se retratan momentos privados del mundo femenino como el maquillarse, mirarse al
espejo a modo de ensonacion. Gran cantidad de planos detalles de zapatos, lapices labiales
y rostros componen esta apuesta de la directora californiana que compone un discurso
sutil, con toques dramdticos sin pretenciones de vanguardia. En este sentido la apuesta
de Martel es mds osada: la coleccion se muestra en un desfile-narracién cuya pasarela es el
pasillo del barco con sus camarotes y sus barandas. La metafora del espectador voyeurista
es la modelo que mira a las otras mujeres desde la cubierta con uso de catalejos. De esta
forma la mirada se transforma en protagdénica aunque nunca veamos un par de 0jos sino:
anteojos, prismaticos y pestafias postizas.
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Hacia el final de la historia una de las mujeres se despoja de la ropa y de sus accesorios
como desvinculacién explicita de un personaje, de un cuerpo animado por prendas ge-
neradoras de imédgenes tal como lo plantea Belting en relacién a las méscaras. Desde lo
corporal las figuras femeninas se asemejan a figuras fantasmales y los planos detalle de
determinadas partes del cuerpo y de la vestimenta cumplen con aquello que J. Derrida
subraya a prop6sito del detalle de la cdmara cinematografica: su semejanza con el andlisis
psicoanalitico. Incluso en un clima absolutamente surrealista como el de MUTA es vélido
pensar que el cuerpo siempre esta inserto en la trama del sentido.

Si bien desde una perspectiva geogrifica MUTA podria suceder en cualquier sitio hay ele-
mentos locales y globales que conviven en un contexto atemporal (por ejemplo la siesta, la
desinfeccidn, la espera interminable, etc). Si dentro del marco de pensamiento de Mc Lu-
han (1962), cada técnica constituye una prolongacion de uno de los sentidos del hombre,
Naim Kattan plantea al vestido como extension de la piel que deja el lugar de la abstrac-
ci6n visual para convertirse en sensualidad eminentemente téctil. Sin dudas, el universo de
Prada y de Martel gira en gran medida en torno al sentido de una mirada del espectador
que “toca” la sustancia visual ademds de ver la imagen filmica y la imagen-desfile.

La asociacién que propone J. Derrida entre cine y espectralidad, donde se pone en jue-
go el inconsciente y ciertas percepciones ligadas a la experiencia psicoanalitica permite
comprender el regimen de creencia de este tipo de imagen distinta a la pintura, el teatro
y podriamos agregar también el disefio. El cine para este autor estd sumamente ligado a
su definicién técnica y a lo colectivo en tanto interpretacién comunitaria, atin cuando es
obvia cierta “soledad” en la sala de proyeccion. Pero cierta nocién de espectaculo ligado a
una comunidad de vision e interpretacion es posible rastrearla en el campo de la moda y
en el soporte imagen-desfile. La objecion obvia a este tema es que en la actualidad tanto
el cine como el desfile se han hibridado con otros medios y esto merece la apertura de un
debate a fondo en términos de los medios de la imagen.

3. Los dispositivos de la imagen, temporalidad y secuencialidad

“Toda imagen, hasta la mds arcaica, requiere de una tecnologia, por lo menos de produc-
cion, a veces de recepcién, puesto que presupone un acto de fabricacién de artefactos...”
(Dubois, 2000, p. 1). Tal como lo plantea Philippe Dubois, las imagenes del cine se pueden
ver solo por intermedio de las mdquinas, en la sala obscura, en presencia de una pantalla,
un publico en silencio etc. En cambio, la imagen pantalla (TV) actda a la distancia, diluida
y circulante, y la imagen digital propone un espectador interactivo. En el caso del desfile
tradicional, sus imdgenes se presentan en una sala obscura, con iluminacién focalizada, so-
nido musical, con cuerpos en movimiento que ilustran una coleccién de prendas y con un
publico silencioso que aplaude segtin la convencién en algunos pasajes del mismo y al final.
De modo que podemos afirmar que MUTA posee carateristicas mixtas: es cine en su con-
cepcidn, tiene rasgos de desfile de moda, es imagen digital y presupone la interactividad
en su calidad publicitaria y su circulacién en las redes sociales. En este ltimo punto forma

Cuaderno 58 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2016). pp 43-50 ISSN 1668-5229 47



Verénica Fiorini Moda, cuerpo y cine

parte de una estrategia de marketing viral. En relacion a los rasgos de la imagen-desfile se
cumplen algunos parametros de la tipologia original del dispositivo: varias personas vesti-
das circulan por una “pasarela” con cierto orden narrativo y discursivo (tiempo y espacio
determinados) y son observadas por un publico en silencio (la metafora del publico es la
modelo que estd en la cubierta del barco).

Temporalidad y secuencialidad son dos caracteristicas que comparten el cine y el desfile
de moda. Si bien en un desfile filmado, advertimos la posibilidad del montaje y del primer
plano como técnicas visuales que redefinen el relato del mismo en el caso de Martel-Prada
estos 6rdenes son subvertidos en su totalidad. El desfile no sucede en tiempo real pero
tampoco se filma y se edita ese espectdculo sino que se hibridan desfile, imagen digital y
film para conformar un nuevo modo de narrar cinematograficamente que redefine a su
vez el campo de la moda y el disefio vestimentario.

Cuando J. Derrida (1998) compara la escritura deconstructiva y el cine, nombrando el
injerto de citas, cambios de tono, cruces entre disciplinas, posibilidades de montaje tam-
bién se puede pensar que es un pensamiento vélido para comprender el cruce de medios,
e imagenes que propone MUTA. La experiencia del corto de Martel para Prada no puede
concebirse como un disefio de vestuario realizado especialmente para un cine de autor en
tanto la vestimenta no acompaiia sino que protagoniza la escena a la par de la accién cine-
matografica. Es decir que las prendas de la marca no ayudan a contar la historia sino que
son la historia. Existen dos universos narrativos que se entrecruzan en un nuevo lenguaje
hibrido que abraza tres campos simultdneamente.

Se deconstruye la idea tradicional de desfile como dispositivo en vivo o editado de un
espectaculo en tiempo real para presentar un desfile sin tiempo, con cuerpos sin rostro,
sonidos inquietantes y una atmdsfera fantasmatica. Por otra parte, al carecer del lenguaje,
MUTA recrea la ausencia de la palabra, caracteristica de los desfiles y enaltece la simbdlica
corporal que se coloca en primer plano en la jerarquia del sentido.

Conclusiones

Para H. Belting la historia de la imagen es también la historia del cuerpo ya que el cambio
en la experiencia de la misma afecta directamente la concepcion corporal. La caracteriza-
ci6n del cuerpo como portador de imagenes y productor de imédgenes nos revela una inte-
resante reflexién para repensar la experiencia de MUTA y la indumentaria en su cualidad
generadora de imégenes.

La hibridacién de medios se constituye como otro dato importante para comprender el
marco contemporaneo de lo audiovisual en sus vertientes ligadas al campo de la moda
y el disefio. Para Morin: “Las sociedades siempre fueron remodeladas mucho mds por la
naturaleza de los medios con que se comunicaban los hombres que por el contenido de la
comunicacién” (Morin, 2006).

Cine, publicidad digital y desfile se redefinen a partir de estos cruces planteados desde
el ambito de la moda y protagonizados por el cuerpo en tanto actor-espectador. En este

48 Cuaderno 58 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2016). pp 43-50 ISSN 1668-5229



Verénica Fiorini Moda, cuerpo y cine

sentido, es licito sumar el enfoque de D. Le Breton: “El cuerpo no es el pariente pobre de la
lengua, sino su socio con todas las de la ley en la permanente circulacién del sentido que
da su razén al vinculo social” (Le Breton, 1992). Habria que agregar aqui que el cuerpo y
su indumentaria tampoco son subalternos de los dispositivos de las imdgenes técnicas y
de las imédgenes en si. Para R. Debray: “Cada nueva técnica crea un nuevo sujeto al renovar
sus objetos” (Debray, 1992).

Pensar en las imdgenes exige entonces poner al cuerpo y al sujeto en el centro del deba-
te. Por supuesto que cuerpo, medio e imagen, son tres términos ambiguos, polisémicos
e imprecisos. Justamente por eso habilitan reflexiones interdisciplinares sobre sus hibri-
daciones, sus relaciones, y determinaciones comunicacionales, mds alldi de una mirada
reduccionista en relacién a los cambios técnicos e histéricos de cada campo de la imagen.
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Summary: The article aims to identify some relationships between image, body and clo-
thing, and it focuses on some crosses between film and fashion. The proposed approach
revolves around the advertising MUTA short of by the argentinian short-filmmaker Lu-
crecia Martel for the Italian fashion brand Prada. The anthropological frame of the text by
Hans Belting about dual relationship between body image and its carrier media as well as
the conditioning of perceptions will be one of the main concepts that govern the course
of the work. The fashion design appropriates and merges with the cinema language to
re-signify their narrative story lines as constituting a hybridization between cinema and
parade while redefining their respective belief systems. We can also think that the cinema
d’auteur seizes a field historically described as weak, frivolous and ephemeral fashion, as
unusual stronghold in which to rethink the body in its spectral quality (Derrida, 1998).
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Resumo: O trabalho tem como objetivo assimilar algumas relagdes entre imagem, corpo
e indumentidria, fazendo foco em alguns cruzamentos interdisciplinares entre cinema e
moda. A abordagem proposto gira em torno ao curto publicitirio MUTA da cineasta ar-
gentina Lucrecia Martel para a marca de moda italiana Prada. O enquadre antropoldgico
do texto de Hans Belting sobre a dupla rela¢ao corporal entre imagens e meios portadores
delas assim como o condicionamento das percepgdes serd um dos conceitos principais que
regulara o trajeto do trabalho. O design de indumentdria apropria-se e fusiona-se com
o meio da linguagem cinematogréfica para re-significar suas diretrizes narrativas como
relato numa hibridacdo medial, constituindo em parte cinema e desfile a0 mesmo tempo,
re-definindo seus respectivos regimes de crenca. No entanto, podemos pensar que o ci-
nema de autor apodera-se de um campo historicamente qualificado como débil, frivolo e
efémero, a moda como reduto incomum onde poder re-pensar ao corpo em sua qualidade
espectral (Derrida, 1998).

Palavras chave: corpo - hibridagao - imagem filmica - meios audiovisuais - moda.
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Resumen: Son incontables las ocasiones en que la moda y el cine han coqueteado el uno
con el otro. Son innumerables las ocasiones en se han inspirado y reinventado. Los per-
sonajes que vemos en las pantallas son quienes, a través del vestuario, sus matices, telas,
colores y formas hablan de cémo éramos en los inicios del cine en Argentina en 1896,y de
cémo somos ahora, como nos vemos reflejados como pueblo/publico por los vestuarios y
las modas de hoy. El rol del vestuarista en el cine nacional y el rol de la moda llevada a la
pantalla grande cobra entonces gran protagonismo. Un rol que ha cambiado a lo largo del
tiempo y que sufrié una gran transformacién: una transformaciéon que nos lleva a pensar
dicho rol en un contexto donde el “canje” parece dominar el ambiente del disefio de ves-
tuario. ;Puede el “canje” ser el ultimo grito de la moda en el cine nacional?

Palabras clave: canje - evolucién - género - matices - presupuesto - produccién - vestua-
rio - transformacioén.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 59]

) Estudiante avanzada de la carrera, proceso de entrega de tesis en Licenciatura en Comu-
nicacién Audiovisual.

Incontables son las veces que la moda ha coqueteado con el cine y el cine, con ella. Innu-
merables veces se han inspirado, re versionado, re inventado... siendo el vestuario uno de
los puntos de inflexién, donde convergen estos dos pilares.

Mucho se ha hablado sobre vestuario desde los inicios del cine hasta la actualidad. Es-
tudios de caso sobre como vestian los obreros de Lumiere hasta programas televisivos
exclusivos destinados a elaborar pomposos anlisis sobre el dltimo grito de la moda en el
cine nacional, europeo y hollywoodense.

Los personajes que vemos en nuestras pantallas, vestidos meticulosamente para la oca-
sién son quienes, a través de telas, matices, colores y formas hablan de cémo éramos en
los inicios del cine en Argentina, alld por 1896, de como somos ahora, como nos vemos
reflejados como pueblo/ptiblico por los vestuarios y las modas de hoy; y hasta se atreven a
imaginar c6mo seremos en un futuro.
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El vestuario mediante la moda o la moda mediante el vestuario supieron hablar de noso-
tros y asi lo seguirdn haciendo. Hablan de cémo somos (modas presentes), hablaran de
cémo seremos (modas futuras) y hasta hablaron de cémo éramos (modas pasadas), en el
caso de los filmes de época.

Por ejemplo, si queremos recordar hoy en dia como se veian los argentinos en la década del
40, quizés deberiamos ver algun filme de Lucas Demare, Hugo del Carril, por mencionar
solo unos directores, y reconoceriamos ficilmente esas figuras en escena que se destacan
por sobre el resto: gauchos, damas, sefiores de época, politicos, coroneles, generales, etc.
Esos personajes, esas historias son las que nos acercan hoy al “ser argentino” de aquellos
afios. Si quisiéramos, por otro lado volver hacia los afos 80, algin filme de Leonardo Fa-
vio, Luis Puenzo y, por supuesto sin dejar de lado las peliculas de Olmedo y Porcel, nos van
a llevar a ver el abanico de representaciones populares, ideoldgicas, politicas que fueron
posibles de llevar a la pantalla grande de la mano de los disefadores de vestuario.

Las modas nos representan, el cine, a través del vestuario se encarga de mostrarlo.

El vestuario no es una tuerca mas en la maquinaria cinematografica, bien lo sabemos. Es,
por el contrario, una pieza fundamental en la creacién y representacion de un personaje.
Contribuye a que el actor personifique seres ficticios de tal manera que recree sensaciones
claras, directas, reales al espectador. Es la piel del actor que se convierte en escena en el fiel
reflejo de una sociedad.

Por ello, como ya dijimos, si hablamos del vestuario en el cine, estamos hablando de la
moda. Es una condicién sine qua non, viene inmediatamente una detras de la otra, una
delante de la otra. A veces la moda gana la pulseada al vestuario, situdndose por encima del
trabajo del vestuarista, otras veces el vestuario hace un modismo en si mismo.

Un disefio podria llegar a inmortalizarse y convertirse en fetiche de muchas y muchos
con solo aparecer en la pantalla grande vistiendo a una actriz o actor que dan vida a un
personaje memorable.

Quien no recuerda, acaso, el littleblackdress disefiado por Hubert de Givenchy que visti6
Holly Golithtly (Audry Hepburn) en Breakfast at Tiffanys —Dir: Blake Edwards, 1961—; o
los pequefios zapatitos de diamantes rojos de Dorothy en Thewidzard of Oz —Dir: Victor
Fleming, 1939 ; el espléndido traje blanco que vistié John Travolta en Saturday Night
Fever —Dir: John Badham, 1977—; o el desfile de moda que hicieron Meryl Streep y Anne
Hathaway en The devil weares Prada —Dir: David Frankel, 2006—.

Y si nos centramos en el cine nacional recordados serdn los mil vestidos que supo llevar con
elegancia Mirtha Legrand desde Los martes, orquideas—Dir: Francisco Mugica, 1941— hasta EI
amor nunca muere—Dir: Luis Cesar Amadori, 1955—, Tita Merello y Arturo GarciaBuhr en Los
isleros —Dir: Lucas Demare, 1951, la “catita” de Nini Marshall o el cldsico hombre de barrio
trabajador interpretado por Juan Carlos Altavista; sin olvidar, por supuesto, los adultos en de-
cadencia bajo aquel verano salteio acosador de La Ciénaga —Dir: Lucrecia Martel, 2000—, ni
los cambios de vestuario y modas en El secreto de sus ojos—Dir: Juan José Campanella, 2009—.
Los ejemplos pueden seguir tan infinitamente como la historia del séptimo arte, historia
capaz de ser narrada a través del vestuario, por la moda que recorre cada plano, cada esce-
na, cada secuencia... cada filme.

Sobre esta progresion, sobre este flujo de ejemplos, texturas y formas se modulara el pre-
sente articulo.
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De c6mo eramos... Del cine argentino clasico, etapa dorada y los ochenta

Dicotomia campo/ciudad, gauchos, peones de campo, autoridad espafiola, civilizacién/
barbarie, barro, sangre, el tango, la solidaridad barrial, el deporte, familias acaudaladas, la
mujer que trabaja, entre otros, son algunos de los temas que marcan el periodos corres-
pondido entre 1930 y 1960.

El canon genérico de estos afios habla de las historias que se contaban, de la focalizacién
que se hizo durante esos afios de los personajes que se llevaron a la pantalla grande, de
c6mo se representaron, de como fueron vestidos. Habla del gran efecto comunicativo con
el espectador, efecto de entretenimiento y rapida respuesta social que llevo a converger en
la productividad financiera eficaz de dichos productos audiovisuales.

Los inicios del cine Argentino habla de realizadores dvidos por contar nuestra historia:
Nobleza Gaucha —Dir: Humberto Cairo, Eduardo Martinez de la Pera, Ernesto Gunche,
1915), El apdstol — Dir: Quirino Cristiano, 1917—, hasta el primer filme sonoro ;Tango! —
Dir: Luis José Moglia Barth, 1993— habla de nosotros.

El cine es una forma de representarnos, siempre lo fue. Y lo que se comunicaba esos afios
poco tiene que ver con las historias que se narran hoy en dia. Y la forma en que se trabajada
desde el vestuario en esa época inicial, nada tiene que ver con cémo se trabaja hoy en dia.
En primer lugar tenemos que aclarar que en esta etapa dorada del cine nacional existia lo que
comunmente se denomina como Star System. Estrellas como Libertad Lamarque, Mirtha
Legrand, Nini Marshall, Hugo del Carril, Tita Merello, Enrique Muifio, Zully Moreno, Jorge
Salcedo, entre otros, eran actores que llenaban las pantallas con sus representaciones. Mien-
tras que, las productoras de la época cumplian con su rol bien hollywoodense de contratar
dichas estrellas ofreciéndoles contratos que durarian afios. Lumiton, por ejemplo, contrata-
ria a Mirtha Legrand por cinco afos para que sea actriz exclusiva de dicha casa productora.
Para ese Star System se disefiaba el vestuario. Se componia cada pieza puntual para cada
actor y actriz de en una determinada pelicula. Horace Lannes, el gran diseniador de las es-
trellas, y Eduardo Lerchundi fueron parte de ese club privilegiado de disefiadores que han
trabajado con muchos de estos actores y disefiado para una gran cantidad de sus peliculas.
Del primero recordamos trabajos como La mujer de las camelias —Dir: Roberto Arancibia,
1953-, El barro humano —Dir: Julio Cesar Amadori, 1955—, Aquellos afios locos —Dir: Enri-
que Carreras, 1971—. Del segundo, vistiendo a Zully Moreno en Celos — Dir: Mario Soffici,
1946—, a Dolores del Rio en Historia de una mala mujer —Dir: Luis Saslasvsky, 1947— filme
que produjera Argentina Sono Film, o a Laura Hidalgo y Hugo del Carril en Mds alld del
olvido —Dir: Hugo del Carril, 1955—, entre muchos ejemplos mds.

Es este sistema de estrellas que lleva al actor a traspasar la barrera actoral y situarse mds alld
de la misma, convirtiéndose en un modelo a vestir por el disefiador. En un maniqui para el
cual disefiar. Horace Lannes ha destacado en varias entrevistas lo bueno que tenia esa época
donde se trabajaba a pedido, con otros presupuestos y donde las estrellas lo eran todo.
Este cine industrial, por llamarlo de una manera, ese cine cldsico que florecié tan fervien-
temente entre 1930 y 1959, es el que hizo posible el trabajo desde un Star System consoli-
dado. Un cine con claros objetivos comerciales y estéticos, cuyos motivos se reflejan tanto
en la pantalla como fuera de la misma.
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Ahora bien, una transicién comienza a darse a partir de 1960 y durante un préspero pe-
riodo para el cine nacional que durara méds de 30 afios. Dicha transicidn traera como
resultado el cine que conocemos hoy en dia. Y no es un dato menor aclarar esto, ya que a
nivel productivo, todo cambio que se realiza desde esta base pilar del cine, influye en las
ramas creativas que hacen posible su magia y, el disefio de vestuario no es la excepcion.
Es asi que a partir de esta década del sesenta se habla de un cine mds genérico, mds norma-
tivo y encasillado en su propio fin, un cine que crea una via directa al espectador, el cual se
siente mds atraido y reflejado en estas historias.

“... Los personajes son transparentes y amigables: todos nosotros conociamos a alguien
asi. Una vida entera cabe en los formatos genéricos; en la vida de todos, en imagen abar-
cadora...”(Aguilar, 2010, p. 127).

Cada género, entonces, proponia una forma de trabajo distinta en la medida que cada uno
de estos contiene normas definidas que afectan tanto a la forma de iluminar, de filmar, de
peinar, de vestir a un actor. Cada decisién del vestuarista se vuelve mas especifica con es-
tos: modelos de representacion. Més claros que antes, mas estereotipados que nunca, cada
prostituta, cada gaucho, cada madre, cada sefior, cada sefiora, los muchachos del tango,
los arrabaleros.

Hasta estos afios la produccién de vestuario sigue siendo personalizada, cada disefiador
trabaja, crea y confecciona para cada film.

Los anos ochenta y noventa traerdn otros tiempos, otras formas de filmar y por sobre
todas las cosas, otros presupuestos...

En las paginas que siguen hemos hecho un anélisis més profundo, deteniéndonos en lo que
consideramos el punto de quiebre en la labor creativa de un vestuarista actual: el canjel.

De como somos... Los noventa y la actualidad.
El rol del vestuario en el llamado “nuevo cine argentino”

Luego de una crisis econdémica que llevo al cine nacional al borde del abismo, un cine que
no encontraba ningun tipo de financiacion, en 1994 se dicta la hoy en dia conocida como
Ley N° 24.377 de Fomento y Regulacién de la Actividad Cinematogréfica Nacional, la cual
daria vida y aire a las producciones nacionales, permitiendo el nacimiento de directores de
renombre dentro y fuera del pais como: Adrian Caetano, Pablo Trapero, Lucrecia Martel,
Martin Rejtman, Lisandro Alonso y varios otros mds.

Gonzalo Aguilar en su libro Otros mundos, un ensayo sobre el Nuevo Cine Argentino, des-
taca las cualidades del mismo.

Este nuevo cine exige ser pensado en el cruce de dos lineas: por un lado, en
tensién con ese real que produce la television (...); por otro, en su vinculo
con el realismo cinematogréfico, diferente a los realismos de otras aéreas de
la creacién artistica (Espana, 2000, p. 65).
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Es asi que nos encontramos frente a un cine mas expeditivo, mas rdpido que camina ha-
cia lo digital a pasos acelerados exigiendo un ajuste a todo nivel, tanto productivo como
creativo. Un cine mas independiente y, es ese cambio que se viene dando el que culmina
con la denominacién que la critica especializada llamaria en el 2000: nuevo cine argentino.
El mismo, viene a proponer nuevos topicos temdticos, nuevas formas de realizar y de
contar historias rescatadas de la realidad cotidiana, de gente comtin inmersa en conflictos
terrenales.

Pero, antes de seguir avanzando en este punto nos gustaria compartir una entrevista reali-
zada a Roberta Pesci2, reconocida disefiadora argentina de vestuario, sobre el tema central
de este articulo que, creemos, va a aportar mucho a él.

C. G- ;c6mo fueron sus inicios en el cine? ;Sus primeros trabajos?

R. P- Mis inicios en el cine fueron de a poco... Estudie en la UBA, la carrera de
Disefio de Indumentaria, y compart{ algunas materias con los estudiantes de Ima-
gen y Sonido. Ahi comencé colaborando con el vestuario en los cortos que ellos
realizaban, también realice vestuarios de varias obras de teatro independiente du-
rante mis estudios v, al finalizar la carrera hice mi primer meritorio en el “cine de
verdad”, en el filme “La edad de sol” — Dir: Ariel Piluso, 1999-. A partir de ahi segui
haciendo carrera trabajando como asistente y posteriormente como vestuarista.
Mi primer filme como vestuarista fue “El fondo del mar” — Dir: Damidn Zsifrén.
2003-.

C. G- ;Cree que ha evolucionado, de alguna manera, la forma en cé6mo se tra-
bajaba diez afios atras y como se trabaja ahora en el disefio y produccién de
vestuario? Tomando como ejemplo sus trabajos desde 2003 con “El fondo del
mar” hasta “La suerte en tus manos”, 2012.

R.P-El cine ha cambiado. O mejor dicho, la forma de hacer cine. Cuando empecé
todo se registraba en filmico (16 0 35 mm), ahora casi todo se filma en HD. Esto
tiene sus ventajas y sus desventajas. En filmico todo se pensaba, se ensayaba, habia
mucha mas concentracion en el set, solo estaba la gente indispensable y en mucho
silencio porque teniamos, como mucho, la suerte de realizar tres tomas por plano.
Mientras que en digital, se realizan muchas veces mds las tomas, no se ensaya,
la concentracién es mucho menor, etc. {Pero también es verdad que hay mucha
menos presion!

Desde el vestuario también ha habido cambios y no necesariamente estdn ligados
ala palabra “evolucién”: antes se confeccionaba mucho mas, los tiempos de prepa-
racién de un film eran mds extensos y uno tenia mucho mds tiempo para realizar,
buscar, pensar y poder disefar el vestuario.

Ahora se han acortado los tiempos y jlos presupuestos!
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C. G- ;Cuanto cree que el vestuario de cine debe a la moda y cuando la moda
debe al vestuario de cine? (Nacional e internacional).

R. P- Es una relacién de ida y vuelta. Muchas veces la moda ha tomado de la
pantalla y lo ha bajado a la calle y otras al revés. Las estrellas de cine han marcado
tendencia alo largo de las diferentes décadas, y han servido de inspiracién a gran-
des disefiadores, estos han sabido muchas veces anticiparse y proponer o, por otro
lado, tomar de los filmes y resignificar.
Algunos ejemplos de estos son: los pantalones de sastre de Marlene Dietrich, la
elegancia de Grace Kelly, el look de mujer progre que marcé Diake Keaton en los
setenta en el filme “Hanna y sus hermanas”- Dir. Woody Allen, 1986-, Madonna
en los ochenta, etc.

Con el correr de los afios se ha ido diluyendo el starsystem, el contenido de los
filmes ha cambiado y ya la moda esta en otros lados.

C. G- ;Diria usted que la moda local/mundial ha influenciado creativamente su
labor como vestuarista?

R. P- Creo que en las dltimas décadas el objetivo del cine ha cambiado, ya no se
crean starsystems (como en los cincuenta), por el contrario el cine lleva a la panta-
lla la realidad, la cotidianidad, la gente es “comudn”, por lo cual uno se inspira en la
gente de la calle, y la moda claramente estd ahi.

C. G - Finalmente: ;Qué opina sobre el “canje”? ;Cree que de alguna manera se
ve perjudicada su labor por éste? O, por el contrario ;Lo ve como algo util?

R. P-Volviendo un poco a mi idea anterior, el cine, la forma de hacer cine cambio
y si uno quiere seguir haciendo lo que le gusta, debe adaptarse a estos cambios.
Por lo cual siento que entender el canje como perjudicial, en vez de resignificarlo
y aprovecharlo, seria pobre de mi parte. Cuando me llega un proyecto nuevo a mis
manos, lo leo una y otra vez, luego hay un periodo de elaboracidn interna, y recién
después empiezo a volcar mis ideas. A partir de ahi comienzo la parte realmente
productiva y a pensar como y donde poder darle vida a cada personaje, por mds
pequefio que sea y sabiendo que mi presupuesto y mis tiempos no son tan extensos
como querria.

Investigo, busco casas nuevas, disenadores, artesanos, todo lo que me sirva y realiza-
mos un canje. Siempre es una manera de ayudarnos los unos a los otros y uno siem-
pre sabe que se puede dar el gustito de seguir realizando alguna prenda especial.
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Con lo descrito en el inicio de este apartado y la presente entrevista a Roberta Pesci, re-
tomamos un tema que se introdujo anteriormente: el Sistema de Estrellas. A fines de los
ochenta, comienzo de los noventa, todo el sistema y la forma de filmar comienza un proce-
so de cambio. Hay una transicion que se va dando pacifica y paulatinamente que conlleva
a la perdida (en sentido figurativo) de esos iconos de moda y actorales que distinguimos
mads arriba, para conocer un sistema que se centra mds en las historias, en lo que se cuenta
y en cémo se cuenta.

De trabajar para los actores, de confeccionar prendas exclusivas para cada personaje, se
trabaja de igual manera, pensando en cada personaje, pero sin el tiempo ni el presupuesto,
como dice Pesci, que se tenia antes.

sPero que hace tnico al vestuarista nacional? ;Cémo distinguimos su trabajo, sus disefios?
Y, sobre todo, ;Qué sucede cuando el llamado canje cobra tal protagonismo que el vestua-
rista se reduce a ser la persona que recorre tienda tras tienda buscando lo que cree mejor
para los personajes? ;Puede el canje ser el tltimo grito de la moda en el cine nacional?
Como bien dijo la reconocida vestuarista, seria muy necio de nuestra parte pensar el canje
como algo perjudicial, en vez de verlo como un elemento mas del lenguaje; aprender a
implementarlo y a explotarlo al maximo.

Si bien ya es sabido que, por temas presupuestarios el vestuarista en el actual cine argenti-
no no corre con la misma suerte que sus antecesores, no debemos dejar de reconocer que
detras de cada prenda y accesorio que vemos en escena, hay una persona que minuciosa-
mente decide que usard su personaje.

Hablar de moda y cine supone hablar de los lazos intimos que se tejieron entre estos dos
polos creativos a lo largo de la historia. Hablar de moda y cine nacional supone realizar un
estudio mds detallado de lo que significa y define esta relacién.

El vestuario sigue siendo el sostén de cada personaje, de cada historia y escena. Sigue sien-
do ese lenguaje no verbal clave en el cine. Ya sea confeccionando, disefiando o haciendo
uso del canje. Y estudiando de cerca este fendmeno vamos a comprender que su naturale-
za, su modo de ser, esta enraizado en cuestiones muy actuales, el tiempo con que se trabaja
en una produccion y el presupuesto que se maneja en esta area creativa.

Y si, en este sentido, el canje es el ultimo grito de la moda en el cine nacional. Sin tomarlo
como un aspecto negativo, quizds un agravante, por asi llamarlo, de esta situacion actual
del vestuario en el cine argentino sean las casas de moda que pujan constantemente por
entrar en el negocio de la pantalla grande a través de una prenda o un par de zapatos v,
por otro lado y no uno menor, el hecho que se tome al vestuario como un elemento de
importancia bdsica en la industria. Cuando en realidad deberia tratarse de un pilar en la
creacion de un filme.

El canje es una herramienta mds que se le presenta al vestuarista, una herramienta pode-
rosa y util. No solo tiene la virtud de poder recorrer cuantas casas de ropa o disenadores
existan, si no que se ha armado un circuito de alquiler de vestuario de disefiadores reco-
nocidos, exclusivos para cine y tv.

Asi,la moda que vemos en las pasarelas se traslada al cine y este ayuda a promoverla a nivel
nacional e internacional.
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De como seremos...

El cine argentino tiene una larga trayectoria, el vestuario acorde a esa trayectoria ha sabido
tejer sus raices en ese mundo.

Desde los origenes de un cine a manivela, hasta la época dorada, llegando a nuestros tiem-
pos, las formas y modos de confeccionar vestuarios y de crear e implementar modas, si
bien cambiaron, siguen siendo tan relevantes como siempre.

Es el discurso narrativo/creativo del cine nacional y del vestuario como forma de represen-
tacién un ejemplo de busqueda artistica y comunicativa con el espectador que llevo y lleva
al crecimiento de este arte capaz de sobrevivir a crisis, cambios de formatos, variaciones
de presupuestos.

Los personajes que vemos en las pantallas grandes no son solo figuras que siguen los dic-
tdmenes de la moda, sino también de la sociedad en que vivimos.

Mas alld de representar ideales de belleza, los modelos, los disefios varian segtn época,
lugar, creencia y propio modus operandi del realizador.

Son disefios que visten personas, que representan seres ficticios y quienes, con el correr de
los afios, de las modas, de los filmes, se convierten en iconos.

En los casos de los disenadores de antes y de la actualidad, de vestuaristas, conocer su
trabajo sirve para trazar el proceso estético que se ha dado a partir de la moda llevada a la
pantalla grande.

Quizas no sepamos hoy en dia como seremos, como publico / espectador, que filmes, que
historias y que escenas nos representaran, ninguna certeza tenemos sobre cémo nos ve-
remos a nosotros en pantalla grande algin dia o como nos veran los disefiadores o como
nos haran ver los disefiadores.

No sabemos a ciencia cierta que modas, que vestuarios serdn nuestros representantes bajo
la mirada atenta de una cimara de cine...

Notas

1. Entendemos por canjea una herramienta que le permite a cualquier produccién visual
o audiovisual utilizar elementos (muebleria, atrezzo, vestuario, etc) que le sean necesarios
para sus puestas en escena sin tener que pagar por ello. A cambio se realiza la publicidad
de dicho producto.

2. Roberta Pesci es una destacada vestuarista argentina. Recibida de la carrera de Disefio
de Indumentaria en la Universidad de Buenos Aires, algunos de sus trabajos de vestuarios
mds destacados en cine son: El fondo del mar, Damidn Szifrén, 2003; Derecho de Familia,
Daniel Burman, 2005; El otro, Ariel Rotter, 2007; Lluvia, Paula Herndndez, 2008; Por tu
culpa, Anahi Berneri, 2009; La suerte en tus manos, Daniel Burman, 2011; Dias de Vinilo,
Gabriel Nesci, 2012; La reconstruccién, Juan Taratuto, 2013.
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Summary: There are countless times when fashion and cinema have flirted with each
other. Countless times they have been inspired and reinvented. The characters we see on
screen are those who, through dress, its nuances, fabrics, colors and shapes were talking
about how we were in the early days of cinema in Argentina in 1896, and how we are now,
how we see ourselves as a people / public by the costumes and the fashions of today. The
role of the costume designer in the national cinema and the role of fashion brought to
the big screen then takes prominence. A role that has changed over time and underwent
a major transformation: a transformation that leads us to believe that role in a context
where the “exchange” seems to dominate the atmosphere of the costume design. Can the
“exchange” to be the last word in fashion at the national cinema?

Keywords: budget - costume - evolution - exchange - genre - nuances - production -
transformation.

Resumo: Incontdveis sdo as vezes que a moda paquerou com o cinema, e 0 cinema, com
ela. Inumerdveis vezes se inspiraram, re-inventaram, fizeram novas versdes...os persona-
gens que vemos em nossas telas, vestidos meticulosamente para a ocasiao sdo aqueles que
através do vestudrio, de matizes, tecidos, cores, formas, falam de como éramos nos inicios
do cinema em Argentina, 14 em 1896, e de como somos agora, como nos vemos refletidos
como povo/publico pelos vestudrios e as modas de hoje. O papel do vestuarista no cinema
nacional e da moda levada a tela adquire um grande protagonismo. Um papel que mudou
com o tempo, que sofreu uma grande transformacdo, que nos leva a pensar esse papel
num contexto onde a troca parece dominar o ambiente do design de vestudrio. Pode a
troca ser o dltimo grito da moda no cinema nacional?

Palavras chave: evolucdo - género - matizes - pressuposto - produgdo - transformacao -
troca - vestudrio.
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Resumen: Nadie duda de la importancia del vestuario en el cine; innumerables prendas
contribuyen a conformar la identidad de personajes, ya sean héroes o villanos, inspirados
en personas reales o productos de la mente de los guionistas. En algunos casos, hasta son
mds recordados que los otros elementos del film. El vestuario en un film hace referencia
a su status social, a su psicologia y a sus deseos. En el cine fantastico, el desafio de los
vestuaristas es atin mayor. La imaginacion de los realizadores es puesta a prueba mds que
en otra clase de producciones, ya que el trabajo consiste en plasmar accesorios inventados
desde cero, a veces vestidos por personajes no humanos, durante diferentes periodos his-
téricos o en galaxias muy lejanas. Este trabajo estard centrado en el vestuario de peliculas
de fantasia, ciencia-ficcién y terror. El foco estard puesto especialmente en los exponentes
mads representativos de cada subgénero, desde los cldsicos hasta los mas recientes, pero que
funcionan como los mejores modelos de tendencias que luego inspiraron a otras peliculas.
De esta manera, podremos ver vestuarios mas sobrecargados, otros mds simples, pero
todos inolvidables y muy influyentes en otros films y en la cultura popular.

Palabras clave: Cine - fantdstico - vestuario - film - elementos en el film.

[Resimenes en inglés y portugués en las pginas 77-78]

Y Desde los 15 afios ingresé en el Taller de Corte & Confeccién, coordinado por Marcelo
di Marco. Director de Cine (CIEVYC). Forma parte de La Abadia de Carfax, circulo de
escritores de horror y fantasia.

1. Fantasia

La moda de Oz

Pocas cosas nutrieron nuestra infancia (nuestra vida) como las historias de fantasia. Fa-
bulas que nos provocaron ganas de viajar a reinos mdgicos, entablar amistad con seres
extravagantes y combatir contra villanos horribles y tenebrosos. Las narraciones orales y
la literatura y la pintura ayudaron a difundir estos relatos, pero fue el cine donde encon-
traron su interpretacién mds poderosa, que qued6 en el imaginario de hasta personas que
habian dejado de creer en universos magicos.
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Aunque las primeras superproducciones de fantasia datan del cine mudo, serd adecuado
saltar uno de los paradigmas del género: El mago de Oz (Wizard of Oz, Victor Fleming,
1939). Basada en la novela de L. Frank Baum, narra las peripecias de Dorothy (Judy Gar-
land), quien, tornado mediante, aterriza en el mundo de Oz. El look de Dorothy ya es tan
icénica como el film: vestido cuadrillé azul, mangas blancas, zapatos rojos de rubies; tren-
zas en el cabello, reforzando la nifiez del personaje (aunque la actriz no era tan menor de
edad), pero sobre todo, su inocencia, su candor. Una vestimenta tan poderosa, que suele
causar estragos cuando Hollywood suele realizar subastas. [Ver Figura 1 en Catdlogo de
Figuras en pdgina 75].

Los personajes que acompanan a Dorothy en el camino de baldosas amarillas no se que-
dan atréds. En los tres casos, se trata de actores caracterizados como seres fantasticos (o
con cualidades fantasticas): el Espantapéjaros, el Hombre de Hojalata y el Leén. En los
tres casos, el maquillaje y los trajes ya son miticos y motivos de interminables homenajes
y parodias.

Y no hay que olvidarse de la Bruja Mala del Oeste. De piel verde y nariz ganchuda, de in-
dumentaria negra donde sobresale un enorme sombrero, esta maldad caminante no deja
de perseguir a Dorothy y sus amigos. Demostrando que los buenos villanos siempre son
recordados, el aspecto de la bruja marcé un antes y un después en la caracterizaciéon de
estas criaturas (otro accesorio clasico es la escoba, con la que suele volar y aterrorizar al
préjimo) y generd un universo propio: primero fue publicada Wicked, novela de Gregory
Maguire que relata el origen del personaje, y el libro dio pie a una exitosa obra de Broad-
way con el mismo nombre.

Este ano se estrend Oz, el Poderoso (Oz: Great and Powerfull, Sam Raimi, 2013), precuela
de la obra de Fleming. Una vez mas, el vestuario es esencial. Oscar Diggs (James Franco),
el mago que llega a Oz y se convierte en rey, luce durante toda la pelicula un traje negro de
tres piezas con una galera. Segun el disenador Gary Jones, la inspiracién vino de persona-
lidades a las que Baum admiraba, como Alexander Graham Bell. Pero quienes se destacan
desde el punto de vista de la ropa son las brujas. Glinda (Michelle Williams), la Buena,
viste un vestido blanco, delicado, que parece brillar; no sélo luce mds como una clésica
princesa de cuento sino que ese vestuario acenttia su cardcter bondadoso. Por el contrario,
Evanora (Rachel Weisz), la villana, tiene el look propio de una diva de Hollywood, de una
femme fatale de vestido verde esmeralda —es la soberana de Ciudad Esmeralda, justamen-
te—y aire ostentoso. En cuanto a Theodora (Mila Kunis), antes de convertirse en la Bruja
del Oeste de la historia original, porta un vestuario que remite a distintas modas de princi-
pios del 1900 y, segtin los realizadores, a los personajes de las obras del pintor Jean-Honoré
Fragonard, famoso por su estilo rococo.

De todas maneras, todavia es temprano para afirmar si estos vestidos también se conver-
tirdn en cldsicos.
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Cronicas de la Tierra Media

La trilogia literaria de EI Sefior de los Anillos (The Lord of the Rings) escrita por J. R. R.
Tolkien, ya habia tenido sus intentos de pasar al cine, pero fue Peter Jackson quien se en-
cargé de la ambiciosa y definitiva version al séptimo arte. En esta épica, ambientada en la
imaginaria Tierra Media, abundan distintos personajes de distintas razas... con diferentes
vestuarios, cada uno con un alto nivel de complejidad.

Desde el principio, el enfoque de Jackson estuvo basado en el realismo, para que cada ele-
mento del film fuera creible, més alld de que sigue tratdndose de una historia de fantasia.
La vestuarista Ngila Dickson se encargé de crear todas piezas que los actores y los dobles
de riesgo vistieron durante el rodaje. En el caso de las armaduras, se necesitaron construir
48.000 que seres como los humanos, los enanos y los orcos usaban en las batallas.

Pero esa no era la tnica clase de vestimenta. Los elfos, criaturas elegantes y etéreas, visten
tdnicas de colores claros. La juventud —nunca envejecen y son inmortales, a no ser que
sufran una muerte violenta— y la manera en que estdn iluminados, hace pensar en dngeles.
Galadriel (Cate Blanchett) es quien retine la esencia de la cultura élfica; una cultura que
mantiene su porte incluso cuando le toca participar en contiendas bélicas. [Ver Figura 2
en Catdlogo de Figuras en pagina 75].

Por el lado de los Hobbits, mds alld de sus peculiares caracteristicas fisicas (pequefios, de
pies grandes y peludos), también tienen una vestimenta que los diferencia de las criatu-
ras. Predominan pantalones cortos, camisas, chalecos, tiradores; en cuanto a los colores,
sobresalen marrones, verdes, amarillos. Hace pensar en gente que vive en las afueras de
la ciudad, habituada a los placeres sencillos y a una vida tranquila, subsistiendo de lo que
cosechan y siembran. De hecho, Dickson afirmé inspirarse en los lugarefios de las aldeas
europeas de épocas pasadas.

Y no hay que olvidarse de los magos. Gandalf (Ian McKellen) empieza usando una tdnica
gris y vieja, pero tras caer durante el ataque en las Minas de Moria en La Comunidad del
Anillo (The Fellowship of the Ring, 2001), regresa en Las Dos Torres (The Two Towers, 2002)
con una vestimenta blanca, luminosa e imponente. Pasa de ser Gandalf el Gris a Gandalf
el Blanco, y ahora estd listo para pelear.

En la mayoria de los casos (principalmente, cuando se trata de los guerreros), los vestua-
rios debian tener una cualidad resistente, ya que los personajes siempre entran en accion:
corren, caen, entran en contacto con el agua. Ademds, muchas prendas tenian diferentes
réplicas, para reemplazar las de los actores luego de alguna escena de riesgo y también para
los dobles. Y, al igual que el resto de los detalles de esta trilogia, la ropa nunca resalta por
si sola sino que contribuye a un todo, que le permitié a Peter Jackson contar una epopeya
nunca antes vista en el cine.

El Sefior de los Anillos resulté una influencia decisiva en las siguientes producciones am-
bientadas en mundos fanaticos. El ejemplo mas logrado es la saga de Las Crénicas de Nar-
nia (The Chronicles of Narnia). Una vez mds, cada ser —de humanos a criaturas como
faunos y minotauros— representé un desafio distinto a la hora de vestirlo. La disefiadora de
vestuario Isis Mussenden estuvo a cargo de la titanica labor. Pero, segun la especialista, el
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mayor reto fue vestir a los jovenes hermanos protagonistas, ya que iban creciendo durante
los rodajes y debian tener listas prendas con talles mds grandes.

El Sefior de los Anillosy Las Crénicas de Narnia dejaron en claro que el publico, sin impor-
tar la edad, atin tiene ganas de sumergirse en lugares de fantasia.

Moda magica

Desde James Bond que un personaje britdnico no pegaba tan fuerte en la cultura pop
mundial como Harry Potter. El joven mago creado por la autora J. K. Rowling pasé de las
novelas a las peliculas, donde terminé de consagrarse como uno de los primeros grandes
fenémenos del siglo XXI.

En Harry Potter y la Piedra Filosofal (Harry Potter and the Sorcerer Stone, Chris Columbus,
2001), la primera pelicula, la disefiadora Judianna Makovsky establecié un modelo que
irfa variando con el correr de la saga, pero que sentd las bases para la ropa de los perso-
najes. Harry (Daniel Radcliff) y muchos otros personajes visten igual que humanos (o
muggles, como son denominados en la historia), aunque también a la manera de magos,
con tdnicas y sombreros puntiagudos. Segtn Jany Temime, disenadora de vestuario de la
tercera parte en adelante, la idea fue dar a entender que esa sociedad de brujos viven tan
cerca del mundo de los muggles que no pueden ignorar las costumbres de ese mundo;
como sucede con los gitanos o otras sociedades en la vida real. Y cuando Harry y sus com-
paiieros estudian en el Colegio Hogwarts de Magia y Hechiceria, usan como uniformes
propios de un exclusivo colegio privado britdnico, que incluye saco oscuro y corbata; los
varones llevan pantalones, y las damas, polleras. [Ver Figura 3 en Catalogo de Figuras en
pégina 75].

En cuanto a sus profesores y otros personajes adultos, visten ropas acordes con su status.
El siniestro Snape (Alan Rickman) siempre luce una tdnica oscura. La estricta pero ama-
ble profesora McGonagall (Maggye Smith) viste una sotana verde esmeralda y un curtido
sombrero en punta... Pero quien méds cambi6 fue Dumbledore, el director de Hogwarts.
En las primeras dos peliculas, cuando atn era interpretado por Richard Harris, tiene el
aspecto de un primo lejano de Merlin, ya que es la imagen mas cldsica que se tiene de un
mago veterano. A partir de la tercera, tras la muerte de Harris, el actor Michael Gambon
toma su lugar y hace sugerencias para el personaje que también se traducen al vestuario.
Ahora luce més como un viejo hippie, con una ropa mds holgada y anillos en los dedos.
La llegada del vestuario de Potter y los suyos queda patente en cada convencién o evento
especial relacionado con el lanzamiento de las peliculas: los fanaticos solian aparecer ca-
racterizados como sus personajes favoritos de una saga inolvidable.
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Habia una vez...

Los cuentos de hadas nunca nos abandonan: ya forman parte del imaginario popular, y el
cine se encarga de resucitarlos unay otra vez, incluso en versiones anticonvencionales para
atraer a nuevos espectadores.

En ese sentido, destacan las dos recientes adaptaciones del cuento Blancanieves y los Siete
Enanitos, ya que cuentan con el trabajo de los de las diseniadoras de vestuario mds impor-
tantes de la actualidad.

Espejito, espejito (Mirror, Mirror, Tarsem Singh, 2012) sigue el tono infantil de la historia
ya conocida, profundizando en una estética impactante, repleta de colores y de formas
sorprendentes. El gran mérito es de la disenadora de vestuario japonesa Eiko Ishioka. La
bruja (Julia Robert) luce vestidos fastuosos, con pedreria aportada por la empresa Swa-
rovsky. Vale destacar uno de color rojo, con motivos que remiten a un pavo real, que la
hace sobresalir por sobre el resto de los personajes. La ropa de la dulce Blancanieves (Lily
Collins) remite a las princesas cldsicas que figuran en las ilustraciones de libros infantiles
y también en largometrajes animados de Disney. [Ver Figura 4 en Catélogo de Figuras en
pégina 75].

Por el contrario, Blancanieves y el cazador (Snow White and the Huntsman, Rupert Sanders,
2012) tiene un enfoque mds oscuro y adulto. De la vestimenta de los personajes estuvo a
cargo la prestigiosa Colleen Atwood. Para confeccionar las piezas y lograr un look mds
medieval, visité museos y revisé colecciones de armamento y arte europeo de siglos atras.
Su mayor logro en la pelicula es el sofisticado y amplio vestuario de Ravenna (Charlize
Theron), la bruja; cuando revela sus malvadas intenciones, sus ropas cambian y remiten
mds a insectos y a cuervos, como una capa de plumas que luce en una secuencia clave. [Ver
Figura 5 en Catédlogo de Figuras en pégina 75].

Dos enfoques de un mismo relato, pero siempre con talentosas disefiadoras detrds.

2. Ciencia-ficciéon

Para hablar de cine de ciencia-ficcién, es preciso remontarnos al periodo mudo. Mds pre-
cisamente, al ilusionista Georges Mélies, pionero a la hora de explotar las posibilidades del
cine. Melies fue el primero en preocuparse por el arte, la fotografia, el montaje, los efectos
especiales. Todo fuera para crear una de sus ilusiones. En Viaje a la Luna (Le Voyage dans
la Lune, 1902), un grupo de humanos llega al satélite de la Tierra, donde se encuentran
con una civilizacién extraterrestre. Los viajeros lucen trajes de época, mientras que los
habitantes de la Luna semejan a una tribu indigena. Si bien Mélies no pretendia con su
creacién otra cosa que sorprender y entretener, es posible hacer un paralelo con la llegada
del Hombre Blanco a América.
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La relacién entre ciencia-ficcion y western queda mas clara en los exponentes mas famosos
y taquilleros. Pero también hay otras vertientes de este género, relacionados con el film
noiry hasta con la estética pop.

Viaje a las galaxias

Cuando la serie de los 60 Viaje a las estrellas (Star Trek) pasé a la pantalla grande, los
realizadores se mantuvieron fieles a los personajes adorados por el publico. Y un elemento
importante en cada uno de ellos era el vestuario. William Ware Theiss, el disefiador de la
serie, cred los uniformes de cada integrante de la USS Enterprice, cada uno identificado
con un color segtin el rango y posicién. Los uniformes oro representan a los encargados de
seguridad e ingenieria; los rojos, mando y navegacion, y los azules, al personal encargado
de la parte médica y cientifica. De esta manera, el Capitan James T. Kirk (William Shat-
ner) lucfa una remera dorada, el Dr. Spock (Leonard Nimoy) tenia como color distintivo
el azul, la Teniente Uhura (Nichelle Nichols) vestia de rojo... Estos detalles del vestuario
fueron respetados en el reboot de 2009, Star Trek, a cargo de J.J. Abrams, y ya son objetos
de coleccion y devocion para los denominados trekkers.

Pero la saga cinematografica de ciencia-ficciéon que revolucioné para siempre la cultura
popular fue la de Star Wars. Este universo creado por George Lucas estd poblado por un
sinfin de razas. Para adentrarse en lo referente al vestuario, es preciso tener en cuenta las
principales influencias de Lucas: el cine de samurdis de Akira Kurosawa —mads precisamen-
te, La fortaleza oculta (Kakushi toride no san-akunin, 1958)—, los films ambientados en la
Segunda Guerra Mundial y los westerns.

Los caballeros Jedi remiten a los samurdis: visten tinicas marrones, pantalones sueltos,
con cinturones en donde portan los sables laser, que remiten a las katanas. Los cédigos y
los modismos de esos personajes terminan de hacer mas evidente la comparacion.

La influencia de los cowboys se nota en Han Solo (Harrison Ford); un mercenario duro,
de humor seco, que resulta tener buen corazén y que siempre va armado. Por eso viste ca-
miseta y chaleco de cuero, a la manera de aquellos personajes que supo inmortalizar John
Wayne. [Ver Figura 6 en Catdlogo de Figuras en pagina 75].

Por su parte, los trajes grises y frios de los oficiales del Imperio Galdctico semejan a los que
usaban los nazis durante la Segunda Guerra Mundial. El ejemplo perfecto es Moff Tarkin
(Peter Cushing), comandante de la Estrella de la Muerte. Y Darth Vader, el villano, con su
tenebrosa y metalica vestimenta negra, nos da la idea de que se trata de la misma Parca,
pero en su versiéon mas real y fascista.

Una larga lista de referencias que Lucas supo traducir en un mundo suyo, conocido
por todos.
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Moda futurista

Imaginar el futuro nunca deja de ser irresistible para los artistas. Y el cine supo dar vi-
siones sorprendentes. [Ver Figura 7 en Catdlogo de Figuras en pagina 76].

Blade Runner (Ridley Scott, 1982) no deja de ser el ejemplo paradigmatico. La pelicula
mezcla tecnologia de avanzada con elementos risticos y de cultura oriental, con una fuerte
influencia del cine policial negro. Los disefiadores de vestuario Charles Knode y Michael
Kaplan siguieron ese concepto de retrofuturismo para confeccionar las prendas que usan
los personajes. Deckar (Harrison Ford), el agente encargado de eliminar a los replicantes
rebeldes, luce como un detective al estilo Humprey Bogart: camisa, corbata, gabardina
marrén y gastada. Lo mismo se aplica a otros miembros de las fuerzas policiales, que pa-
recen salidas de un film de los ‘40. En cambio, el look mds moderno se refleja en los repli-
cantes, liderados por Roy Batty (Rutger Hauer); usan ropa mds anatémica, que se comple-
mentan con raros peinados y, en el caso de Pris (Daryl Hannah), maquillaje extravagante.
En Volver al futuro 2 (Back o the Future, Part II, Robert Zemeckis, 1989), los protagonistas
viajan de 1985 a 2015. Los elementos de vestuario, asi como otros detalles de la ambien-
tacién de época (autos voladores, por ejemplo), de alguna manera son una versién mas
parddica —y mds luminosa— de Blade Runner, pero, principalmente, una exageracién de la
cultura pop de los ’80, como si esa sociedad experimentara un revival de aquella década.
La ropa de los ciudadanos del mafana es recargada, repleta de colores fluorescentes y
sombreros extrafios. Algunos elementos forman parte de la accion: apenas llega al 2015,
Marty McFly (Michael J. Fox) se pone unas zapatillas Nike con cordones automadticos, y
también usa una chaqueta que se ajusta automdticamente y que cuenta con un insoélito
sistema de secado.

Otro ejemplo de futuro pop es el que presenta El quinto elemento (The Fifth Element, Luc
Besson, 1997). En este film —influido por los comics franceses publicados en la revista Me-
tal Hurlant—, el célebre Jean Paul Gaultier estuvo a cargo de crear 954 trajes para vestir
desde el protagonista, Corben Dallas (Bruce Willis) hasta al personaje mds insignificante.
El trabajo de Gaultier resalta es puro colorido y sensualidad, y se refleja perfectamente en
Leeloo (Milla Jovivich), que lleva un traje blanco que resalta su anatomia y permite ver
bastante piel. [Ver Figura 8 en Catélogo de Figuras en péagina 76].

Matrix (The Matrix, Andy y Lana Wachowsky, 1999) y sus dos secuelas impactaron con los
trajes que usan Neo (Keanu Reeves) y sus compaiieros de la Resistencia. Los héroes visten
ropa de vinilo y gabardinas y botas negras, con anteojos del mismo color; una vestimenta
estilizada y lo suficientemente comoda para que los personajes puedan correr, disparar y
ejecutar colosales acrobacias en cdmara lenta. Segin la disefiadora de vestuario Kym Ba-
rrett, la influencia vino por el lado del animé y los westerns. Al mismo tiempo, la pelicula
también juego con el retrofuturismo, ya que el Sr. Smith (Hugo Weaving) y sus secuaces
visten trajes cldsicos, como agentes de la CIA.

Los vestuarios de mundos del futuro tal vez no fueron proféticos, pero al menos marcaron
tendencia en el presente.

Cuaderno 58 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2016). pp 61-78 ISSN 1668-5229 67



Matias Orta Moda fantéstica

3. Terror

Ningtin género produce emociones tan fuertes como el terror. De una popularidad inne-
gable, suele ser visto con desdén por los criticos, pero nunca deja de ser adorado por un
publico dispuesto a sufrir junto a los personajes.

En las historias de terror, los artistas manifiestan los miedos y las oscuridades del ser hu-
mano, que suelen ser mezcladas con mitos y leyendas. Eso se refleja en monstruos y otros
seres de la noche. En esta oportunidad, repasaremos los mds iconograficos —clasicos y
modernos—, y cémo el vestuario de cada uno fue determinante para catapultarlos como
fenémenos de masas.

Monstruos clasicos

Intimidante. Poderoso. Condenado a beber sangre. Antihéroe romdntico. Pasan las déca-
das y pocos personajes sobrenaturales son tan fascinantes como Dracula.

El primer antecedente fue Nosferatu, una sinfonia de horror (Nosferatu, eine Symphonie
des Grauens, . W. Murnau, 1922), que adapta libremente la novela de Bran Stoker que
lo empez6 todo. En esa oportunidad, el Conde Orlok (Max Schreck) lucia mas como un
animal que como una persona (nariz ganchuda, dientes incisivos, orejas puntiagudas) y
vestia una tinica negra.

Pero la apariencia que definiria al personaje llegd en 1931. Durante la época de la Gran
Depresion en los Estados Unidos, Universal Pictures lanz6 la primera de una lista de pe-
liculas que asustarian a todo el mundo: Drdcula, de Tod Browning. El factor principal de
éxito del film fue su protagonista, Bela Lugosi, quien le otorgé al milenario chupasan-
gre el look que quedaria asociado a su representaciéon cinematografica. A diferencia de
Nosferatu, Drécula es un gentleman europeo, que usa capa negra y emana sensualidad.
El vestuario de Lugosi, con alguna minima variante, se repitié en posteriores versiones
cinematograficas del libro. La mds conocida es La Sangre de Drdcula (Horror of Dracula,
Terrence Fisher, 1958), en las que Christopher Lee encarnaba a un conde mas salvaje y san-
guinolento, al punto de que ahora muestra sus impresionantes colmillos. Esta produccion
de la productora inglesa Hammer Films inicié una saga de exitosas peliculas con el célebre
vampiro. [Ver Figura 9 en Catalogo de Figuras en pagina 76].

Pero Bran Stoker’s Drdcula (Francis Ford Coppola) rompié con aquel esquema. El Conde
interpretado por Gary Oldman tiene distintos aspectos durante la pelicula y juega un
papel fundamental el trabajo de Eiko Ishioka; la disefiadora se encarg6 de darle un as-
pecto nunca visto al vampiro. Para empezar, la armadura, cuando Vlad es un guerrero
al comienzo del film; una suerte de caparazdén con la textura de musculos en carne viva.
Es mds, este Conde, sin bien contintia luciendo como un caballero, ya no viste de negro
y predomina el rojo en su ropa, sobre todo cuando aparece en su versién avejentada. Los
trajes creados por Ishioka —influidos mayormente por el arte Bizantino y los prerrafaelis-
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tas— fueron exhibidos en el MoMa neoyorkino.

Otro monstruo clasico es Frankenstein. La novela de Mary Shelley, publicada en 1818,
tuvo su adaptacion al séptimo arte también gracias a Universal. Frankenstein, el creador del
monstruo (Frankenstein, James Whale, 1932), narraba las peripecias de un cientifico, el Dr.
Frankenstein (Colin Clive), que lograba dar vida a un cadaver (Boris Karloff). El aspecto
de la criatura se volvié motivo de copias y parodias: gran cabeza cadavérica, con tornillos
(cortesia del Jack Pierce, maquillador top de Universal) ropa vieja, grandes botas que lo
volvian mds alto. Con el correr de las versiones, el monstruo fue variando de aspecto —a
veces vestia ropas mds andrajosas y lucia cicatrices mas desagradables, como Robert De
Niro en la adaptacién a cargo de Kenneth Brannagh, en 1994—, pero la imagen que todavia
persiste es la que inmortalizé Karloff.

Dentro del paquete de monstruos de la Universal también encontramos a la Momia. Una
figura trégica, a la que también le dio vida B. K. en el film de 1934, dirigido por Karl Freud.
En esa oportunidad, al comienzo de la historia, el actor aparece cubierto de vendas. Esa
apariencia se volvié tan icénica de ahi en adelante como las de los otros monstruos de la
productora, y consistia en tela que cubria el cuerpo, a la que se le agregaba cola de pegar
y Fuller’s Earth, material que le otorgaba el aspecto de haber permanecido mucho tiem-
po en una tumba. Una vez mas, Hammer Films hizo su versién del personaje (de nuevo
Christopher Lee poniéndole el cuerpo), y esta vez se usé un traje cubierto por una pintura
hecha con létex grisacea.

Una galerfa de monstruos que atin hoy siguen marcando tendencia y nunca dejan de decir
presenta cuando llega el momento de elegir un disfraz para alguna fiesta de Halloween.

Monstruos modernos

A diferencia de los cldsicos, los monstruos populares mas actuales tienen un origen ma-
yormente norteamericano, ya que no se inspiran en obras literarias ni en leyendas de pai-
ses de otros continentes sino en algunos casos reales. Sin embargo, el vestuario de cada
uno nunca deja de ser determinante a la hora de terminar de darles forma a estos nuevos
responsables de asustar al publico.

En El loco de la motosierra (The Texas Chainsaw Massacre, Tobe Hooper, 1974), un grupo
de jévenes quedan a merced de una familia de asesinos canibales rurales. El mds destacado
es Leatherface, un individuo corpulento, que viste una mugrienta bata de carnicero, lleva
la cara cubierta con una mascara hecha de piel humana y maneja una motosierra con la
que corta en pedazos a las victimas. Un personaje desagradable, que sintetiza la esencia
mugrienta de esa singular familia, de aquel paraje alejado de la civilizacién y de la pelicula.
Ademas, este personaje anticipa una caracteristica fundamental de varios de los iconos del
horror moderno: la mascara.

Y la pelicula que popularizé al asesino enmascarado que asesina jévenes fue Noche de
Brujas (Halloween, John Carpenter, 1978). Michael Myers, el homicida en cuestion, tie-
ne dos vestuarios claves durante la pelicula. En los primeros minutos, cuando mata a su
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hermana siendo nifio, estd disfrazado de payaso; una imagen tierna que contrasta con el
violento acto que comete. Afios después, cuando escapa de un hospital psiquidtrico para
retomar sus crimenes, viste un mameluco de una de sus victimas y un elemento crucial:
una madscara blanca, inexpresiva, misteriosa, perturbadora, sin una gota de humanidad.
Un detalle no menor: Tommy Lee Wallace, el director de arte, consiguié una mdascara del
Capitan Kirk de Viaje a las estrellas y 1a pint6 de blanco. Ideal para darle un aura sobrena-
tural a Myers.

En esa misma linea encontramos a Jason Voorhees, el asesino de la saga que se inici6 con
Martes 13 (Friday the 13th, Sean S. Cunningham, 1980). En la mayoria de las continuacio-
nes, Jason viste un pantalén negro, franela, campera marrén, todo en un pésimo estado.
Una vez mds, el factor que termina de darle identidad al personaje es la mascara. En este
caso, a partir de la tercera parte, y gracias a una broma en el set durante el rodaje, Jason cu-
bre su deforme rostro con una mascara de hockey. Una mdscara que fue variando en cada
una de las interminables secuelas —a veces lucia més deshecha, o con un disefio diferente—,
pero que impactd en el puablico.

Dentro de esa camada de asesinos surgidos a fines de los *70 y durante los ‘80, ninguno
sobresale tanto como Freddy Krueger, el monstruo de Pesadilla en lo profundo de la no-
che (A Nightmare of Elm Street, Wes Craven, 1984) y sus secuelas. Freddy es original por
muchos factores: ataca en territorio onirico, no necesita cubrir su espantosa cara (lo que
le permite inquietar ain mds a sus victimas) y en vez de usar cuchillos o machetes, lleva
el arma incorporada al cuerpo, ya que consiste en un guante especial con filosas navajas.
Freddy también lleva un sombrero oscuro y un buzo de rayas horizontales rojas y verdes;
el director decidi6 usar esos colores juntos luego de leer que son los mas dificiles de proce-
sar por el ojo humano. [Ver Figura 10 en Catalogo de Figuras en pagina 76].

Pero los monstruos del momento son los zombies. Desde La noche de los muertos vivos
(Night of the Living Dead, George A. Romero 1968) hasta los films actuales y series como
The Walking Dead, estos seres de andar lento pero apetito feroz por la carne humana no
tienen un vestuario caracteristico, pero si varia la condicion de sus ropas segun el grado de
putrefaccién. Si apenas emergen de las tumbas, llevan la ropa mugrienta, casi en jirones.
En los casos de personajes recientemente mordidos que se transforman en las criaturas,
conservan la ropa que venian usando, mas las heridas y manchas de sangre ocasionadas
por los ataques. Estos seres lucen distintas ropas que dan una idea de que la peste lleg6 a
las diferentes clases sociales.

Monstruos modernos, tan influyentes que es correcto denominarlos nuevos clésicos.
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4. Miscelaneas

Tim Burton: el hombre fantastico

A esta altura, la importancia de Tim Burton como uno de los cineastas mas importantes del
género fantéstico (y del cine en general) esta fuera de discusién. Su talento para crear uni-
versos personales ya son garantia de un film diferente, que no remite a ninguna otra obra.
Una estética Gnica, que nunca deja de marcar tendencia. Tampoco en cuanto al vestuario.
Al ser él mismo dibujante (comenzd su carrera como animador en Disney), sabe muy bien
cémo deben lucir sus creaciones. Ademads, Burton es uno de los pocos cineastas en haber
incursionado en las tres vertientes del cine fantdstico: fantasia, terror y ciencia-ficcion.

Sus personajes se caracterizan por vestir ropas extravagantes, acordes con sus personalida-
des de seres extrafos, incomprendidos, pero con cualidades que los vuelven distintos al res-
to. La disefiadora Colleen Atwood es quien suele estar a cargo de plasmar, en telas y otros
materiales, todo ese arsenal imaginativo. El resultado: criaturas tan horribles como bellas.
En El joven manos de tijera (Edward Scissorhand, 1991), su film mds personal, nos presenta
a Edward (Johnny Depp), un simil monstruo de Frankenstein, pero con tijeras en lugar
de manos y ropa digna de un adolescente dark, movimiento que emergi6 entre fines de
los ’70 y principios de los *80: es pélido, viste de negro y lleva un cabello del mismo color,
revuelto y largo. Remite al aspecto del mismisimo Tim y al de Robert Smith, vocalista de
The Cure, banda abanderada del movimiento dark. [Ver Figura 11 en Catalogo de Figuras
en pagina 76].

La leyenda del Jinete sin Cabeza (Sleepy Hollow, 1999) signific6 su incursion de T.B. en el
cine de época y de terror, més alld de que siempre hubo elementos siniestros en su obra.
La influencia principal es el terror gético de la Hammer Films. Ambientada a fines del
siglo XXVIII, los habitantes del pueblito azotado por el personaje del titulo lucen ropas
acordes con la época y el contexto, en una perfecta reconstruccién histérica. En cuanto al
detective Ichabod Crane (Depp), Atwood lo looke6 como al tipico antihéroe burtoniano
(ropa negra, para empezar), y hasta disenné los complejos aparatos que utiliza el personaje.
ElJinete (Christopher Walken) estd caracterizado como un guerrero europeo, con un traje
de piel maltratado por el tiempo, mas dos dragones en la armadura, siempre con un aura
sobrenatural.

El planeta de los simios (Planet of the Apes, 2001) le permitié al director reimaginar la
famosa saga protagonizada por primates civilizados. Los peludos personajes conservan
una vestimenta de cardcter medieval (cascos, armaduras, lanzas), pero con modificaciones
segun el rango y el comportamiento de algunos; el sidico General Thade (Tim Roth) viste
un traje con aspecto de arafia y un casco de mds largo que el de sus dirigidos.

La psicodélica Charlie y la fdbrica de chocolate (Charlie and the Chocolate Factory, 2005) no
tiene a Atwood como disefiadora de vestuario sino a Gabriela Pescucci, pero el resultado
continda siendo fiel a la visién de Burton. Aunque la ropa de todos los personajes tiene
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su particularidad, ninguna se destaca tanto como la de Willy Wonka (Depp), quien viste
un sobretodo de plush, sombrero de copa y guantes violeta. Es un personaje de cuento de
hadas, pero con ciertos toques reales y modernos que lo vuelven muy original.

Son sélo algunos ejemplos de la galeria de personajes creados por Tim Burton; personajes
que, gracias al vestuario y al maquillaje y a la tarea de los actores, engancharon a un publi-
co tan incomprendido como ellos.

Superhéroes: justicieros y vengadores

Las historias con superhéroes nunca dejaron de marcar a generaciones. La vestimenta es
fundamental y esta preestablecida en las vifietas, mas alld de que las adaptaciones al cine
realizaron algunas modificaciones.

El més importante y representativo sigue siendo Superman. Su traje ya es un icono desde
su aparicién en los comics: casi todo azul; capa, calzoncillos y botas rojas, escudo del mis-
mo color sobre fondo amarillo. Ese disefio fue muy respetado cuando el personaje lleg6
a la pantalla grande en Superman (Richard Donner, 1978). Para que Christopher Reeve
luciera como el mitico justiciero, la vestuarista Yvonne Blake debié probar distintos tonos
de azul para que no se chocara con el azul de la pantalla donde después irfan los efectos
especiales. Superman regresa (Superman Returns, Bryan Singer, 2006), funciona como una
secuela de aquellas aventuras y mantiene el look del Hijo de Krypton —el disefio corri6 por
cuenta de Louise Mingenbach—, ahora encarnado por Brandon Routh. Para EI Hombre
de Acero (Man of Steel, Zack Snyder, 2013), el disefio sufrié modificaciones. Sigue siendo
anatomico, pero el azul es mds intenso, la textura es mas propia de una armadura y ya no
lleva los siempre discutidos calzoncillos rojos. [Ver Figura 12 en Catilogo de Figuras en
pégina 76].

Otro de los mds grandes superhéroes es Batman. Su aspecto en el cine vari6 de acuerdo
a las preocupaciones estéticas y temdticas de cada realizador. El de Tim Burton en Bat-
man (1989) y Batman vuelve (Batman Returns, 1992) se ve tan oscuro y estilizado como
los decorados de Ciudad Gética, al punto de que casi se confunde con las sombras. Con
la llegada del director Joel Schumacher, el disefio del vestuario vir6 a un estilo mas pop.
Los trajes en Batman eternamente (Batman Forever, 1995) y Batman & Robin (1997) son
menos negros y mds azulados, y hasta incluyen pezones. Afios después, cuando el cineasta
Christopher Nolan se hizo cargo del personaje, el traje quedo despojado de detalles llama-
tivos para quedar en un disefo sencillo, oscuro, realista y funcional, como la impronta de
la trilogia que comenzé con Batman inicia (Batman Begins, 2005).

El Hombre Arafia de la trilogia dirigida por Sam Raimi es clasico, ya que de por si aquellas
tres peliculas respetan el estilo de los comics creados de Marvel. Pero la versién del super-
héroe presentada en la reciente El sorprendente Hombre Arafia (The Amazing Spiderman,
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Mark Webb, 2012), el disefio del traje luce mas futurista, oscuro y liviano, con otro dibujo
de arana en el pecho.

También dentro del universo Marvel, Hulk es el caso mds curioso. Una vez que se enfurece,
el sumiso doctor David Banner se convierte en una gigantesca bestia verde e incontrolable.
De sus ropa siempre quedan los pantalones, raidos pero lo suficientemente enteros para
cubrir sus partes intimas.

Cada superhéroe es unico. El vestuario es una prueba de ello.

Conclusiéon

Aun hoy en dia, el cine fantdstico es considerado menor, pero resulta imposible negar su
popularidad y su influencia entre las masas.

Aungque las historias estén ambientadas en la Tierra Media o en un futuro lejano, los ar-
tistas buscan su inspiracién en modas y otros elementos del mundo real y actual, a fin
de conferirles a sus prendas el grado indispensable de verosimilitud para el puiblico y co-
modidad para los actores. Y queda claro que disefiadores talentosos y prestigiosos nunca
temieron trabajar en estos films; por el contrario, aqui tuvieron la posibilidad de hacer
trabajos mas arriesgados e imaginativos. Y los mejores resultados nunca se hacen esperar:
millones de fandticos en el mundo suelen disfrazarse como sus personajes favoritos, no
importa si son héroes o monstruos.

Mas alla de que la tecnologia por computadora sigue avanzando y hasta es posible crear
un ser humano digital convincente en la pantalla, los realizadores no dejardn de lado lo
palpable del trabajo artesanal. De manera que seguiremos viendo en el cine fantéstico
vestuarios que no dejaran de asombrarnos ni de marcar tendencia.
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Figura. 1. El mago de Oz (Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939). Fuente. www.rediff.com/movies/slide-show/
slide-show-1-hollywoods-10-best-movie-rivalries/20130902.htm#5

Figura. 2. El Sefior de los Anillos (The Lord of the Rings, escrita por J. R. R. Tolkien). Fuente. www.imdb.com/
media/rm2044698368/ch0000136?ref_=chmi_mi_all_pos_13

Figura 3. Harry Potter y la Piedra Filosofal (Harry Potter and the Sorcerer Stone, Chris Columbus, 2001).
Fuente. www.fanpop.com/clubs/goblet-of-fire/images/2617120/title/karkaroff-snape-mcgonagall-dumble
dore-photo

Figura 4. Espejito, espejito (Mirror, Mirror, Tarsem Singh, 2012) . Fuente. www.beyondhollywood.com/
snow-white-2012-movie-preview-images-and-videos/film-title-mirror-mirror-11/#

Figura 5. Blancanieves y el cazador (Snow White and the Huntsman, Rupert Sanders, 2012). Fuente. movies.
inquirer.net/1183/snow-white-and-the-huntsman

Figura 6. Star Wars (George Lucas). Fuente. www.fightersgeneration.com/np9/characters/darthvader-scre
engrab.jpg

Figura 7. Blade Runner (Ridley Scott, 1982). Fuente. www.bladerunner2-movie.com/news/360

Figura 8. El quinto elemento (The Fifth Element, Luc Besson, 1997). Fuente. www.grolschfilmworks.com/
media/uploads/images/The%20Fifth%20Element.jpg

Figura 9. La Sangre de Drdcula (Horror of Dracula, Terrence Fisher, 1958). Fuente. http://es.web.img2.acsta.
net/r_640_600/b_1_d6d6d6/medias/nmedia/18/64/49/73/18887513.jpg

Figura 10. Pesadilla en lo profundo de la noche (A Nightmare of Elm Street, Wes Craven, 1984). Fuente.
http://photos.imageevent.com/afap/wallpapers/anightmareonelmstreet/huge/Freddy_1.jpg

Figura 11. El joven manos de tijera (Edward Scissorhand, Tim Burton, 1991). Fuente. http://fogsmoviere-
views.files.wordpress.com/2012/05/edward_scissorhands.png

Figura 12. El Hombre de Acero (Man of Steel, Zack Snyder, 2013). Fuente. www.kulfoto.com/pic/0001/0048/
b/1Ja7X47344.jpg

Summary: No one doubts about the relevance of costumes in a movie; countless garments
help to shape the identity of the characters, whether heroes or villains, inspired by real
people or products of the mind of the writers. In some cases, costume is even more reca-
lled that the other elements of the film. The costumes in the film refers to characters social
status, their psychology and their desires. In fantasy films, the challenge is even greater
for costume designers. The filmmakers imagination is tested more than in other kinds of
productions, since the work is to reproduce original accessories for nonhuman characters
during different historical periods or in very distant galaxies.

This article will focus on fantasy, science fiction and horror movies costume. The focus
will be especially on the most representative exponents of each sub-genre, from classics to
the latest, which we can identify as the best examples of those trends that inspired many
other films. Thus, we will see garnished costumes and simpler ones, but all unforgettable
and very influential in other movies and in popular culture.

Keywords: cinema - costume - fantastic - film components - movie.
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Resumo: Ninguém tem duvida da importancia do vestudrio no cinema; as prendas con-
tribuem a conformar a identidade dos personagens, sejam heréis ou vilaos, inspirados em
pessoas reais ou produtos da mente dos roteiristas. Em alguns casos, até sdo mais lembra-
dos que os outros elementos do filme. O vestudrio num filme faz referencia ao estatuto
social, a psicologia, aos desejos dos protagonistas.

No cinema fantéstico, o desafio dos vestuaristas é ainda maior. A imaginag¢do dos realiza-
dores é posta a prova mais que em outras produgdes, porque o trabalho consiste em plas-
mar acessorios inventados desde zero, as vezes vestidos por personagens nao humanos,
durante diferentes periodos histéricos ou em galdxias remotas.

Este trabalho se centra no vestudrio de filmes de fantasia, fic¢do cientifica e terror. O in-
teresse estd posto especialmente nos expoentes mais representativos de cada subgénero,
desde os cldssicos até os mais recentes, mas que funcionam como os melhores modelos
de tendéncias que depois inspiraram outros filmes. Assim, poderemos ver vestudrios mais
sobrecarregados, outros mais simples, mas todos eles inesqueciveis e muito influentes em
outros filmes e também em toda a cultura popular.

Palavras chave: cinema - elementos no filme - fantdstico - filme - vestudrio.
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Vestuario de cine:
Fecha de recepcion: mayo 2014 el relator SilenCiOSO

Fecha de aceptacién: mayo 2015 Solana Roffe *
Version final: julio 2016

Resumen: Cuatro ejes de modificaciones corporales a través de la moda: lujo/pertenencia
social, femineidad/maternidad, poder/masculinidad y objeto de deseo/castidad.

La idea es un recorrido histérico y cultural de como a través de la moda el cuerpo femeni-
no es modificado de su estructura original a través de la ropa interior o estructuras inter-
nas de la ropa, para denotar alguno de esos cuatro aspectos segtn los preceptos culturales
de cada epoca y cultura analizada.

Palabras clave: cine - deseo - lujo - pertenencia - relator - silencioso - social.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 86]

() Disefio de vestuario teatral, disefio y desarrollo de colecciones para mujer, novias, feens,
bebés y nifios. Consultora, ambientadora, productora y estilista de moda, especializada en
indumentaria y corseteria de época. Asesora de imagen y personal shopper. Docente de di-
seflo, molderfia, ilustracién de moda a mano y digital, proyectual, historia del traje, fichas
técnicas, técnicas de produccion y armado de coleccién.

En la pelicula Titanic (dir. James Cameron 1997) el rol femenino principal, Rose DeWitt
Bukater, una joven de la aristocracia inglesa que al comenzar el film se ajusta perfectamen-
te a lo que se espera de ella, muestra muy claramente cémo el mensaje sutil del vestuario
relata en paralelo al guion la metamorfosis del personaje.

Al principio del film, cuando se nos presenta el personaje, la vemos descender de un auto
de lujo con un traje blanco y violeta y un sombrero de ala anchisima. Si analizamos la sim-
bologia del color y la morfologia del traje veremos que acompana la actitud aristocratica,
rigida y contenida que posee el personaje en un principio. El blanco simboliza luz, bondad,
inocencia, pureza, virginidad, optimismo, perfeccion, aislamiento y frialdad. El violeta sim-
boliza sabidurfa, creatividad, independencia, dignidad, serenidad, cambio, transgresion.

El blanco nos dice en este caso que el personaje es distante y frio; a la vez puro e inocente
en muchos aspectos. El violeta es también simbolo de transformacion, siendo éste uno de
los ejes principales de la historia: el cambio de actitud del personaje al dejar su mundo
lleno de rigidez y protocolo social para explorar sus emociones y su libertad.
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Sin embargo, no es solo el color en este traje el que nos dice cémo es el personaje y la mu-
tacién que transitara: la silueta y la morfologia también aportan cédigos sutiles. El traje
posee lineas rectas en el tejido y formas agudas en las solapas y la chaqueta, pero la falda a
pesar de se