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Maria Eulalia Douglas

LA GACETA DE CUBA OFRECE UNA SUMA FRAGMENTADA DE LAS entrevistas que

escenografia. Nosotros llegamos a saber de antemano qué color
iba a tener la escenografia, la luz y la ropa de cada secuencia.
Todo se hizo desde el story board, o sea, no hubo casualidades,
si improvisaciones logicas debido a la cantidad de materiales. Es
una pelicula compleja, donde los personajes son..., no vamos a
decir que retorcidos, pero si convulsos, no comunes, y eso habia
que demostrarlo en el vestuario. Tengo que agradecerle mucho
a la vestuarista Elvia Rondén, y digo esto por lo que nosotros

usar hombreras para ensancharle los hombros y cortarle el pelo
para hacerla mas moderna, poco a poco fuimos descubriendo
las herramientas para mejorarla. En ese trabajo se hicieron telas
a mano, yo hice estampados a mano porque cuando se tiene
un personaje que pretende estar a la moda..., entonces viene
el conflicto. Yo pienso que una de las dificultades mas grandes
que puede tener un disefiador en el cine cubano surge a la hora
de hacer una pelicula contemporinea. Nosotros estamos en un

hicimos con el vestuario. Por ejemplo, una pieza podia estar en
tres momentos de la pelicula y podia ser la misma, pero distin-
ta. Quiero decir que un personaje empezaba con un vestuario
determinado, pero a mitad de la pelicula ya ese personaje se ha-
bia desarrollado y trasformado, por tanto era distinto; el tono
de ese vestuario se habia pasado por un tinte gris para acentuar
los contflictos y el drama del personaje. Al final de la pelicula
casi todo se agriso, tal como se agrisaban los personajes en su
desarrollo.

En Las noches de Constantinopla (2001) sucedi6 algo muy si-
milar, no se llegd al equipo que se conformé en Papeles.. ., pero
de cualquier forma ahi estd el concepto de Orlando, con la mis-

pais donde la desinformacién sobre el mundo de la moda es
muy grande, sin embargo, hacemos un cine que pretendemos
vender, y si supuestamente estamos hablando de una persona
que estd a la moda en el afo 2000, pensamos en cémo es el 2000
en Cuba, que no es el 2000 de Espana. Tenemos una moda que
llega aqui con dos afios de atraso, o sea estamos en 2002 y lo
que usamos aqui es lo que se usaba en el afio 2000 0 en el gg. A
la hora de hacer una pelicula contemporénea, con un personaje
contemporaneo, que supuestamente tiene posibilidades econé-
micas, como fue el caso de Adorables mentiras con el personaje
de Isabelita, hay que tener un cuidado muy especial en hacer
creer que es el 2002 para un cubano, sin que lo separe mucho de

hace ya algunos anos realizara la investigadora Maria Eulalia Douglas a
un namero significativo de nuestros mejores disefiadores de vestuario.
Por los rigores de extensién a que obliga la revista, damos aqui versiones

abreviadas de estas conversaciones, compiladas y editadas por Arturo
Sotto, que forman parte de un libro inédito. Con ellas queremos hacer
mas visibles a esos destacados hacedores del cine cubano, al tiempo que
intentaremos, en préximos nimeros, dar continuidad a esta historia “fo-
lletinesca” de nuestros disefiadores. <

] ma exigencia, con el mismo o0jo; claro que la pelicula no tenia  larealidad, y hacer creerle también a un espafiol que esa pelicula
| 1 : la misma complejidad de los personajes de Papeles secundarios, estd en el 2002 y que esa mujer no estd fuera de moda. Los apu-
¥ ' pero si habia algo muy dificil: el aspecto de los transexuales.  ros que yo paso a la hora de hacer un personaje actualizado son
k : i Creo que el tour de force de la pelicula estd ahi, en proponerse ~ muy grandes. Yo descubro al personaje, lo estudio y lo trabajo,
i convertir a un hombre en mujer sin llegar a hacer una carica-  pero el asunto no estd ahi, el asunto estd en producir el persona-

i ; fe""- tura de eso, no se trataba de travestis sino de muchachos que je, llevarlo a la realidad; de pronto hace falta un color rojo vino y

it se disfrazaban, que trataban de ser bellos como mujeres, siendo ~ no existe esa tela en ninguna parte, entonces te toca volver atras

% hombres. La caricatura es muy ficil, pero crear un equivoco,una  y negociar con el fotégrafo y con el escendgrafo, y decirles que lo

L

cosa ambigua, es més dificil, y esa fue la base del trabajo en Las
noches de Constantinopla.
A mime gusta, y siempre se lo pido a los directores, hacer la

que debia ser un rojo vino ahora es un azul prusia.
Es una pena como estén los talleres del ICAIC. Mucha de la
ropa de Papeles secundarios es del ICAIC, pero como mi forma-
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EMPECE MIS ESTUDIOS RELACIONADOS CON EL MUNDO DEL
arte, del cine, del vestuario y del disefio en la Es-
cuela Nacional de Arte en el afio 1967. Cuando en
1969 se abri6 la Escuela de Disefio Industrial Inter-
nacional, me trasladé para all4. Hasta 1983 estuve
relacionado directamente con lo que es disefio
industrial en mobiliario, accesorios y arquitectu-
ra de interiores. Después pasé para Contex, y en
el 84 comencé como diseiiador de moda dentro
de la misma institucion. Algunos anos después,
Orlando Rojas, a quien le interesaba mucho c6mo
me desenvolvia en el disefio de las confecciones, me
pidi6 que trabajara en su segunda pelicula: Papeles
secundarios (1989). Esa fue una experiencia maravi-
llosa, entré por la puerta grande al cine del ICAIC,
porque si de algo estoy satisfecho y orgulloso es de
haber trabajado en Papeles secundarios, no solo por
mi labor, sino por el propio resultado de la pelicu-
la. Yo creo que es una de las mejores peliculas del
cine cubano y me ensefi6 a trabajar en equipo, esa
experiencia de direccién y de equipo la he repeti-
do en alguna medida, pero no con la solidez con-
ceptual que tuvo esta pelicula, antes y durante la
filmacién. Fue muy dificil, pero también muy bien
guiado, muy seguro, desde el trabajo de mesa que
haciamos el director de arte, Flavio Garciandia, el
de fotografia Ratl Pérez Ureta, y Radl Oliva en la

historia de vida de cada uno de los personajes. Para hacerlos mas
creibles les invento una historia: ;cé6mo son?, ;quiénes son?,
(qué problemas tienen que no aparecen en pantalla? Todo eso
define su personalidad y su expresién como imagen. Por eso me
gusta tejerles una historia y relacionarlos con personas que co-
nozco: c6mo se visten, cémo se desarrollan, cdmo se peinan; de
esta manera voy estableciendo parametros que llevo al disefio y
después a la pantalla.

Los actores tienen un lenguaje propio en su forma de vestir;
no es simplemente la manera de ponerse un pantalén y una ca-
misa, sino como se la pone cada cual, si més austero, mas cerra-
do. Una camisa en un actor puede resultar mas desenfadada o
mas formal de acuerdo a cémo se la ponga, si va por dentro y los
pliegues estan perfectos expresa que es un persona meticulosa.
Los detalles en el vestuario hablan de la persona, del personaje.
De hecho en el cine [norte]americano se le da una importan-
cia tremenda, que lo ubica donde estd, a nosotros yo creo que
en eso nos falta un poco, quiza mucho. La imagen de la persona
estd basicamente dada, primero que todo, por el vestuario. Un
personaje en un momento de silencio estd comunicando algo
con su imagen, tiene una expresion corporal, ofrece una imagen
que estd dada por el color, por como se pone la ropa, por el tipo
de zapatos, si estdn sucios, si estan limpios, todo eso habla del
personaje, y eso lo trasmite el disefio de vestuario.

Las otras peliculas que he hecho han sido con Gerardo Chi-
jona, un director con quien trabajo muy bien. Yo he hecho con
él Adorables mentiras (1991) y Un paraiso bajo las estrellas (1999).
Ahi por supuesto los requerimientos de disefio han sido dife-
rentes, pero el enfoque a la hora de ver el guion, de ver un perso-
naje, ha sido el mismo. El trabajo mas serio fue con Isabel Santos
en Adorables mentiras, un trabajo de imagen porque en esta pe-
licula ella es una mujer muy bien vestida, bella, bien torneada;
es una mujer digamos de fashion. Entonces, como trabajarle el
fisico, como hacer para que crezca como persona, tuvimos que

cién y mi desarrollo fue en el mundo de la confeccién, a partir
de la moda, a mi me cuesta mucho trabajo ver una ropa mal he-
cha, que a lo mejor en pantalla no se nota, pero pienso que aun-
que los calzoncillos no se vean, para tener una imagen completa
uno tiene que estar limpio desde adentro. Por ejemplo, cuando
tenemos un desfile de modas, perfumamos a las modelos, el mo-
delo se lo siente, lo mismo pasa con los actores. Es una lucha
tremenda, pero bueno, este mundo del cine tiene una serpiente
que a uno lo encanta y a pesar de todo uno insiste en hacer otra
pelicula cuando le meten la idea en la cabeza: es asi.

En Un paraiso bajo las estrellas (2000) el tour de force fue la
ropa del cabaret. Buena parte de la accién trascurre en Tropica-
na y este cabaret tiene su estilo, su personalidad muy bien defi-
nida en cuanto a imagen, y la pelicula se insertaba dentro de
esa atmosfera. Tenia que hacer un vestuario digno, de acuerdo
con los requerimientos de la pista de Tropicana, sin que fuera el
vestuario de ese cabaret. El asunto estaba en c6mo lograr una
imagen ampulosa, de especticulo, muy colorida, pero con
una expresion estética que no fuera exactamente la del espec-
taculo original. Creo que se logro, tanto en el ntimero africano
como en el de los muertos, todo un juego de colores con una
expresién contemporanea. El resultado fue tal, que la adminis-
tracion de Tropicana quiso incluirlos dentro de su programa.

Quiero insistir en Cubanacan. Esos talleres hay que salvarlos,
hay que devolverles su brillo, su funcién, no tiene sentido que
un disefiador ande por toda La Habana contratando costureras,
habiendo un taller. Pero les falta especializacion, les falta tecno-
logia e informacién. A uno le da mucho miedo trabajar con lo
que hay en almacén porque la ropa huele a viejo. Al frente de un
taller debe haber un disefiador, un tecnélogo, no solo un admi-
nistrador, porque entonces no se desarrolla. El ICAIC ganarfa
mucho en la calidad de sus peliculas.

Otra cosa que me gustaria hacer es una pelicula de época,
me encantaria hacer un siglo xvin o algo por el estilo.
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SIEMPRE SENT{ UNA FUERTE INCLINACION HACIA LAS ARTES PLASTICAS, POR
eso estudié dos afios en la Escuela de Dibujo Comercial “Diego
Rivera”. Luego pasé a estudiar en la Escuela Nacional de Arte
(ENA) y de ahi al Teatro Musical, donde estuve casi un afio
hasta que me llegd una beca, a través de un curso de la Casa
de la Cultura Checa, para hacer un posgrado de dos afos en
Checoslovaquia. Al regreso me ubicaron en el Teatro Politico
“Bertolt Brecht”, de modo que mi carrera profesional empezé
alli en 1973. Tengo una formacion como disefiadora de vestuario,
de escenografia y de iluminacién. Siempre me ha gustado més
hacer escenografia, aunque he hecho bastante vestuario, pero
todo el mundo me ubica mis en escenografia que en vestuario.
En ocasiones me han pedido hacer escenografia y también pido
hacer el vestuario porque lo veo como un todo, incluso en los al-
timos aflos me parece que no podria renunciar a la posibilidad
de hacer las dos cosas. Al cine me integro a través del teatro: rea-
licé la escenografia de La permuta, la puesta en escena de Juan
Carlos Tabio, y dos afos después, cuando se hace la pelicula, €
me pidio que le hiciera la escenografia. A mi me da mucha gra-
cia todo lo que se habla ahora de cine pobre porque pienso que
el cine cubano siempre ha sido pobre, a excepcién de algunas
peliculas que han llevado un mayor presupuesto, pero en gene-
ral es un cine pobre, y creo que internacionalmente se conoce de
esta manera.

Después hice Otra mujer (Daniel Diaz Torres, 1986). Ahi
me llamaron para disefiar vestuario, me empeifié a fondo y la
decana de los disefiadores, como le decimos nosotros a Maria
Elena Molinet, se mostré satisfecha con el resultado. Fue una
experiencia muy enriquecedora desde el punto de vista plastico
porque la pelicula estaba ubicada en los primeros afos de
la Revolucién, de esa época existia un stock de ropa bastante
grande. Trabajamos pensando en las texturas; en los almacenes
habia muchas piezas de tejido sintético, pero fuimos a la
basqueda de tejidos naturales que eran los que primaban en los
anos 60, de texturas bastas, rugosas, colores bastante neutros.
Por supuesto, hay notas de colores mis vivos de acuerdo con las
caracteristicas de los personajes, pero siempre buscibamos que
fuera como un testimonio documental desde el punto de vista
de los personajes, es una historia muy pegada a la realidad de
€s0s anos.

Luego trabajé en Como la vida misma (Victor Casaus, 1985),
donde hice escenografia y vestuario. Hablé con Victor desde el
principio y le dije que aunque la pelicula se filmara en este ins-
tante no sabriamos cuindo veria la luz de una sala de proyec-
ciones, que por lo general el cine cubano, cuando hace peliculas
contemporaneas, adolece de verosimilitud por el paso del tiem-
po; la pelicula parece vieja porque ya han pasado dos anos y la
moda cambia de una manera muy vertiginosa. El protagonista
es un muchacho que vive en el campo, al centro del pais, ella es
una maestra rural... entonces traté de vestirlos con lo Gltimo
que se estaba usando, de manera que no sufrieran mucho con el
tiempo, porque cuando se estrenara la pelicula la moda iba a ser
otra. Victor enseguida lo concientizd, la asistente de direccion
me estimulé mucho y asi salié una pelicula con una visién muy
contemporanea.

El primer director con el cual enfrenté una situacién bastan-
te problematica fue con el brasilenio Ruy Guerra, en Me alquilo
para soniar (1992). Fue un trabajo muy largo, que no terminé, lo

4 Dosier [ Los que visten nuestro cine
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concluyd otro disenador, Carlos Urdanivia, pero si hice casi la
totalidad de los disefios. Ruy Guerra expres6 sus ideas y yo dise-
fié el vestuario de casi toda la pelicula sobre la base de sus exi-
gencias. Estuvo muy de acuerdo con todo aquello; claro, hubo
vestuarios que tuve que relaborar cinco, seis, siete veces, pero
finalmente la pelicula quedé decidida en cuanto a disefio de
vestuario. Cuando entraron los actores hubo confrontacién con
las dos actrices jovenes, no con los actores experimentados que
aceptaron de buen grado el disefio de sus personajes. El director
empez6 a cambiar su punto de vista, lo relaboré todo y se llevo
a la prictica. Se realizaron algunos vestuarios, otros se seleccio-
naron de almacén, como sucede siempre, haciéndoles algunos
cambios, pero habia una linea de color muy rigida para cada
personaje a medida que avanzaban los capitulos. Habia perso-
najes que se mantenian los seis capitulos en la misma gama de
colores, habia otros que se iban aclarando, otros oscureciendo, y
otros que cambiaban. Ese fue el caso de una actriz joven que al
ir a filmar se mostr6 inconforme con el color azul que habiamos
elegido en los primeros capitulos, un azul en diferentes tonos,
més claros y més oscuros. La actriz decia que ese color no le iba
bien, cosa con la cual siempre discrepé. Cada dia de filmacion el
director cambiaba de criterio y se volvia més exigente. Llegd
el momento en que el trabajo de disefio se veia desdibujado y
rehusé a continuar. Me dediqué a buscar un disefiador que me
sustituyera, lo impuse de todas las caracteristicas del trabajo y él
termind la pelicula.

En Roble de olor (Rigoberto Lopez, 2003), Derubin Jacome
y yo hicimos la direccién de arte y la escenografia. Estuvimos
més de dos meses buscando un escenégrafo y no aparecio; le
dije: “Vamos a hacerla nosotros mismos”. Diana Ferndndez era
la diseiadora de vestuario. Ella y Derubin concibieron todo lo
que es la imagen de la pelicula de principio a fin, incluyendo el
color. Diana hizo un manifiesto teérico sobre la luz y el color en
Roble de olor, manifiesto que me parece brillante desde el punto
de vista del anélisis de la época, de los presupuestos estéticos del
director y la imagen que después iban a tener los actores y la es-
cenografia. Derubin y Diana viven en Espaiia, tienen su trabajo
alld y no podian estar todo ese tiempo aqui. En dos ocasiones an-
teriores Derubin me habia pedido que colaborara con él, acepté
esta oferta y le dije “Te voy a hacer la segunda”. £l me contesté
que lo que queria era compartir la direccion de arte, porque ne-
cesitaba tener una persona de confianza para saber que todas
las decisiones que se tomaran en su ausencia estarian avaladas
por mi. Las dificultades con Rigoberto no fueron pocas, al punto
de que me senti muy presionada y hasta cuestionada. Terminé
con mucho agotamiento, pero creo que hay una satisfaccion ge-
neral por el resultado final de la pelicula, al menos en cuanto a
la factura que logramos.

Refiriéndome al cine de las primeras décadas de la Revo-
lucién, pienso que hubo algunos tanteos, pero tanteos de per-
sonas que sabian muy bien lo que querian, que dominaban su
profesién aunque no fueran disefiadores de vestuario de cine,
pero tenian una formacién muy sélida y lograron cosas verda-
deramente loables. Creo que a partir de las peliculas de Maria
Elena Molinet, que si era una verdadera especialista en el disefio
de vestuario, se hicieron trabajos como los de Eduardo Arrocha
y Jests Ruiz, que ya eran mds maduros desde el punto de vis-
ta de la confeccion para una puesta en pantalla y del disefio de

Fotograma: Fresa y chocolate, 1993

vestuario en particular. Miriam Duenas empez6 a disefiar a partir de la década del 70 y hay trabajos muy buenos de
ella; Cartas del parque (Tomds Gutiérrez Alea, 1988) es una de sus mejores cosas. El trabajo de Jests Ruiz en Un sefior
muy viejo con unas alas enormes (Fernando Birri, 1988), para mi es admirable, en particular por el método creativo
que empleé: fue armando los vestuarios con piezas diversas del almacén, como un artista plastico que hace un gran
mural a partir de un collage de figuras existentes para crear una unidad estilistica y tematica. Estd también la obra de
Gabriel Hierrezuelo, de Guillermo Mediavilla, de Diana Ferndndez, pero todos tenemos una cosa en comtn: fuimos
alumnos de Maria Elena Molinet, es decir, que todo lo que se ha hecho en el cine cubano por las generaciones que ya
no son tan nuevas es el resultado de Maria Elena. Creo que hay disefiadores como Diana Fernidndez y Derubin Jicome
que tienen una linea muy propia y que se refleja en su trabajo.

{Qué pasa con la década del 9go? Que empiezan a incursionar en el cine disefiadores que vienen del mundo de la
moda, otros que provienen del Instituto de Disefio Industrial, incluso graduados de artes plésticas, como el caso de
Erick Grass, y tienen ciertos balbuceos en sus primeras producciones cinematogréficas, cosa l6gica. No tienen una
formacion dramdtica, no tienen una formacion especifica de lo que es el diseiio de vestuario para una obra dramati-
ca. Y pienso que en estos balbuceos de los nuevos disefiadores. ..., no voy a decir que sean errticos porque serfa muy
severa, hay un eclecticismo que parte de distintos puntos creativos, de diferentes facetas de la creacién, de falta de
consolidacion de un criterio para abordar la esfera, partiendo también de la propia personalidad de los directores
que esta por definirse todavia, por eso hablo de balbuceo, como que empiezan a reconocer el terreno. Sucede tam-
bién que en el segundo lustro de esa década se hicieron muy pocas peliculas, y no se ofrecié la posibilidad de un
desarrollo con una periodicidad que permitiera al disefador superar, en cada nuevo intento, lo que habia hecho
anteriormente. Hay trabajos desiguales, no quiere decir que sean para descalificar, sino para analizar.

Las peliculas de época son més faciles de juzgar, si se tienen conocimientos, que las peliculas contemporaneas.
El buen trabajo de vestuario para una pelicula actual no se nota, apenas se ve. Un vestido que no es del siglo xvii o xix
es mas facil de notar, pero cuando se trata del vestuario actual es como si la gente pasara por el lado nuestro en La
Rampa. Una pelicula como Fresa y chocolate (Tomas Gutiérrez Alea y Juan Carlos Tabio, 1993) tiene un trabajo de
vestuario muy pensado, y sin embargo pasa inadvertido porque es la ropa que uno ve normalmente en la calle, pero
estd muy bien estructurado de acuerdo con la sicologia de los personajes. Y esa falta de visién hacia los rigores de
la especialidad tiene mucho que ver con el trabajo de la critica, que es practicamente inexistente. En la prensa plana
no hay un anélisis, enfocado hacia el ptblico, sobre los logros y desaciertos del disefio de vestuario en el cine. Pienso
que eso no ayuda al espectador ni tampoco al disefiador, porque este debe confrontar su criterio con la gente que lo
rodea. No hay un rigor profesional en el desarrollo de la critica, por lo tanto ese trabajo adolece de un tamiz donde
se busque la perfeccion sobre la base de los resultados. La critica sobre disefio de vestuario no existe, en ocasiones
dicen que es efectivo, que el vestuario esta acorde a los presupuestos en pantalla, pero ni siquiera mencionan cuéles
son esos presupuestos. De manera que quedan en el campo de lo especulativo, no hay un rigor técnico ni artistico en
esa apreciacién. La mayoria de las veces ni se menciona el vestuario, cuando se toca es al vuelo, de pasada, por algtn
detalle especifico que llamé la atencién al critico.




Gadriel Hiewerels

Estupit EN LA Escuera NacionaL DE ARTE (ENA),
disefio teatral. En la carrera se integraban la
escenografia, el vestuario y las luces, casi al
final se incorporaron el cine y la televisi6n;
el teatro estaba en el origen, de manera que
la llamaron Disefo Escénico, porque estiba-
mos preparados para hacer cualquier tipo de
espectaculo.

Creo que en nuestro cine no se han apro-
vechado al méximo las capacidades de los
disefiadores y de otros creadores. En mi expe-
riencia personal, al integrarme a las peliculas
que disefié, senti en los inicios un impulso
creador que iba decayendo en la medida en
que avanzaba el proyecto, esto daba en oca-
siones, como resultado, un producto mads
artesanal que creativo. Comencé en el cine a
principios de los afios 70. Mi primera pelicu-
la fue Rancheador (Sergio Giral, 1976), donde
hice el disefio de vestuario junto a Marfa Ele-
na Molinet, que habia sido mi profesora y me
ayudé mucho en todos los mecanismos del
cine, la organizacion, etc. Mi experiencia en
este filme fue muy positiva. Marfa Elena no
podia asumir totalmente el trabajo por pro-
blemas personales y entonces me llamé, me
integré al equipo y compartimos como dos
profesionales. Yo venia de trabajar en teatro,
donde los directores exigen mucho méis que
en el cine. El cine tiene una exigencia de tiem-
po, de organizacion, pero lo que es la parte
conceptual, creativa, no es tan rigurosa, lo
digo con toda sinceridad.

En Patakin (Manuel Octavio G6mez, 1982)
tuve muy buena relacion con el director, a pe-
sar de no compartir del todo el enfoque edul-
corado que adopté el filme, principalmente
en lo plastico y en lo visual. Creo que el trata-
miento debi6 ser mas desenfadado; no se deben
tomar las experiencias de otros musicales, res-
petando que son clésicos, si no se correspon-
den con los propésitos de un guion basado en
una obra de Eugenio Hernindez Espinosa; yo
me lo imaginaba de forma mds rastica, mas
primitiva, mas acorde con la realidad.

Gallego (Manuel Octavio Gémez, 1987)
fue una experiencia muy larga, alli las buenas
ideas creativas del inicio se fueron desvane-
ciendo cuando se pusieron a hacer arreglos y
cambios en la historia. Ademas, las relaciones
negativas que existieron durante todo el pro-
ceso, especialmente entre el director y Sancho
Gracia, a quien Manuel Octavio no concebia
como el personaje, afectaron el trabajo. Las
circunstancias fueron muy dificiles. El desarro-
llo de la trama en siete décadas del siglo xx
aumentaba la complejidad de la produccién.
Nuestros talleres no estaban en condiciones
de realizar esa pelicula, pero como era una co-

produccién con Espaiia se resolvieron cosas
all3, sobre todo la ropa de principios de siglo.

El elefante y la bicicleta (Juan Carlos Ta-
bio, 1992) fue mi dltima pelicula. Aceptar
una produccion tan compleja, por las épocas
que transitaba (1920-1980), fue mi error ini-
cial; asumi la pelicula solo con recursos de
almacén y la menor confeccién posible; no lo
pensé. La aceptacién fue condicionada por el
entusiasmo, porque queria hacer la pelicula;
pero a medida que enfrenté el trabajo vi las
dificultades, no se puede hacer una pelicula
que tiene décadas tan distantes con esas con-
diciones de produccion. El hecho de que el fil-
me se desarrollara principalmente dentro de
un ambiente pueblerino no justificaba la sen-
cillez y, a veces, la pobreza del vestuario. En
arte no podemos justificarnos con explicacio-
nes realistas que se distancian de los objetivos
estéticos y de una informacién de época que
debe cumplir el disefio de vestuario y la direc-
ci6n de arte en cine. Ya bien sea en un plano
americano o en un plano medio, el vestuario
debe comunicar el caricter del personaje, la
época..., y esos valores plasticos y estéticos
requieren materiales con una riqueza y una
autenticidad insustituibles, sean o no de al-
macén. Debido a esa autenticidad que exige
el cine al multiplicar la imagen en una gran
pantalla y ejercer una comunicacién directa
con el espectador, es més dificil y riesgoso en-
mascarar una realidad que en el teatro puede
manejarse a través de distintos recursos plas-
ticos, o incluso con enfoques dramattrgicos
que trasciendan la realidad social o la época.
Esto no quiere decir que en el teatro se pue-
dan solucionar las cosas mediante enfoques
dramaticos o artisticos y que en el cine no.

El tratamiento realista de una época y una
sociedad, en teatro o en cine, puede tener un
cardcter expresionista, surrealista, atempo-
ral, etc. Pero en la creacién también se hacen
mezclas, si hay talento, si hay capacidad para
integrar distintos estilos, porque no me gus-
ta encerrarme en un solo estilo de expresién
artistica, creo que esto también es obsoleto.
Pienso que el cine tampoco debe evadir la
posibilidad de experimentacién, que es una
constante en el teatro. Esto es algo que vimos
en el cine de Bergman, en el de Hitchcock,
principalmente en Vértigo, donde tiene una
importancia tremenda el color, y en la ac-
tualidad en el cine de Lars von Triers, asi en
Bailando en la oscuridad o en Dogville, que es
una pelicula totalmente brechtiana donde la
realidad se obvia y la escenografia no es rea-
lista, en el vestuario es donde maés se ilustra
la realidad, pero de una forma muy sintética,
muy sutil.

= Boceto: Gabriel Hierrezuelo

o
T T oD o

ANTES DE GRADUARME DE ARQUITECTURA, CUANDO ME FALTABA UNA
asignatura, ejerci como profesora de disefio en la Escuela de
Disefio Informacional e Industrial, la que sirvi6 de base para el
Instituto Superior de Disefo, asi que soy fundadora de ese insti-
tuto. Integraba un equipo con Oscar Ruiz de la Tejera, también
arquitecto, con Edmundo Desnoes, con Carol, que era pintor,
y nos dimos a la tarea de inventar un sistema de ensenanza del
disefio en Cuba, cosa que no habia por entonces. Me llamé Ivan
Espin, que era el director de esa escuela, para que empezara a
dar clases, y asi me vinculé al disefio. Y ya ves, al cabo de mu-
chos afos, ya en mis cincuenta, se me ocurri6é empezar a hacer
algunos trabajos relacionados con el cine. Nunca pude suponer
que iba a hacer un trabajo como este, fue una cosa coyuntural,
casi de casualidad. A pesar de mi formaciéon nunca me incliné
por el cine, y tuve oportunidad de hacerlo en Una pelea cubana
contra los demonios (Tomas Gutiérrez Alea, 1971), donde Titon
me pidi6 hacerle la escenografia. Sin embargo, pensé que ese
no era mi quehacer, que no era una profesional en esa tarea, no
tuve la audacia de reflexionar y dar una respuesta positiva a esa
pelicula. Lamentablemente se me ocurrié casi a los cincuenta
afos, y fui practicamente impulsada a eso por una persona que
me conocia, que me venia observando y pens6 que yo podria
realizar la escenografia y la direccién de arte de la pelicula Reina
yRey (Julio Garcia Espinosa, 1994). Fue Pedro Garcia Espinosa, el
hermano del director, que no tenia tiempo para hacerla y pensé
que quizas a un profesional no le iba a interesar ese trabajo que
ya estaba empezado. Insisti6 tanto que me convencid. Después
fui llamada para hacer la direccion de arte, la escenografia y el
diseio de vestuario de la coproduccién cubano-espanola Maité
(Eneko Olasagasti, Carlos Zabala, 1994). Cuando of la palabra
vestuario volvi a plantar porque me parecia que no era capaz de
hacer el vestuario de una pelicula, pero otra vez me vi compul-
sada a hacerlo.

El tema del disefio en el cine, para mi asombro, era bastante
répido, en cuesti6én de tres meses se hacfa toda la prefilmacién y
en unas semanas se realizaba el trabajo. De manera que después
de mis dos primeras peliculas pedi mi baja de la arquitectura y
me dediqué a los trabajos del cine, el estimulo de ver la obra ter-
minada era mi mayor satisfaccién. Hice ademas Guantanamera
(Tomas Gutiérrez Alea y Juan Carlos Tabio, 1995), Lista de espe-
ra (Juan Carlos Tabio, 2000) y Las profecias de Amanda (Pastor
Vega, 1999). Mi quehacer en el cine ha sido muy corto y muy
rapido, con peliculas algo sencillas si las comparamos con la
complejidad de un vestuario de época.

Guantanamera es una pelicula de carretera, una pelicula
que observa la realidad. Titon nos insistié mucho, tanto al es-
cendgrafo como a mi, en cuanto al vestuario, en que no queria
caricaturizar los disefios, se trataba de profundizar en la rea-
lidad, que los disefios fueran reales, que la gente no estuviera
disfrazada. Recuerdo que en el caso de los sepultureros me fui
a investigar al cementerio de Colén, a ver qué tipo de ropa usa-
ban estas personas que se dedicaban a enterrar. Ellos me dije-
ron que usaban uniforme solamente en el caso de que fueran a
enterrar a una personalidad, les avisaban con tiempo que de-
bian tener uniforme puesto, por lo tanto, yo decidi no vestirlos
con el uniforme; sin embargo, uno de ellos estaba vestido con
el traje verde de algodén que usan los cirujanos en nuestros
hospitales, hasta el gorro tenia puesto. Imaginatelo en panta-
Ila, viendo un sepulturero sobre una tumba enterrando a una
persona vestido de cirujano, eso se presta a cualquier tipo de
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interpretacion err6nea sobre nuestra realidad, a lecturas equi-
vocas sobre la intencién del director al tratar con ese vestuario
al sepulturero. Por eso hay que orientarse bien en el estudio de
los personajes, hay que estar muy alerta para no salirse del es-
tilo en que va a ser contada la historia y tener cuidado de no
estropear la pelicula queriendo hacer un disefio donde brilles
como disefiador porque encontraste un color muy bonito o un
estampado que te gusta. Debes ser consciente de que no estas
vistiendo a un actor, sino a un personaje, y eso no puedes per-
derlo de vista nunca.

Hay otro grupo de personas que son los extras, los que lle-
nan los fondos, esos no deben vestirse de una manera que llame
la atencién del espectador por sobre el protagénico que esta en
primer plano. Personalmente chequeo hasta el tltimo extra que
estd en pantalla, eso forma parte del trabajo del disefador de
vestuario y no de los vestuaristas. En Lista de espera (Juan Car-
los Tabio, 2000) me enfrenté a esta situacién y a otras no menos
complejas. Como la trama se desarrolla practicamente en una
sola locacion, una terminal de émnibus, sucede que siempre
hay mucha gente en pantalla, muchos extras. La mayoria de los
actores también aparecen en cada una de las secuencias de ese
guion. Pensamos que seria una pelicula sencilla por el hecho
de que era una sola locacién y de que cada personaje llegaba
vestido a la terminal, ademas todo ocurria en un dfa, en fin, el ves-
tuario no tendria mayor dificultad. Pero resulta que cuando me
detengo a estudiar la historia me percato de que en la pelicula hay
un sueno, entonces puedes suponer que en ese suefio la gente
no tiene por qué estar vestida como lleg6 a la Terminal. Y en ese
suefio hay diferentes momentos porque es un suefio colectivo,
son los suenos de varias personas y cada una de ellas suefia cosas.
Por tanto, en esta pelicula hay imégenes de invierno, imagenes
de verano, imagenes de gente en bafiadores o calzoncillos que se
mojan en la lluvia. O sea, que el vestuario si tuvo la complejidad
de la puesta en escena, de una historia con ropa que se ensucia-
ba, que se manchaba, que tenias que vigilar muy de cerca..., la
humedad, el macheo. El vestuario de Lista de espera tuvo bastan-
te complicacién, no fue tan sencillo como me lo pintaron.

No creo que exista el didlogo entre los disefiadores, me pare-
ce que somos personas que trabajamos bastante solas, no es un
trabajo de equipo, es bastante personalizado, aunque debe su-
bordinarse al hecho de que existe un director y de que esa es su
obra. Entonces no puede ser que uno disefie y diga: “Excelente
vestuario”, y que la pelicula no sirva, porque si hay un vestuario
excelente fue para una pasarela, no para la pelicula, el vestua-
rio debe quedar subordinado al hecho artistico.

Para darte una opinién acerca del vestuario del cine cuba-
no en diferentes épocas, yo tendria otra vez que remitirme al
hecho de que soy una profesional nueva en esta plaza, aunque
como espectadora haya visto todas las peliculas cubanas que he
podido. Antes de dedicarme a esto yo notaba que en ocasiones
los actores estaban vestidos con ropas nuevas, que le faltaba cre-
dibilidad al vestuario, sobre todo cuando era ropa de actuali-
dad (también pasaba con ropa de época), porque parecia que la
ropa estaba sacada de un maniqui, de una tienda, que no tenia
uso. Y ahora creo que ya existe una especializacion, creo que los
disefiadores de vestuario de la actualidad no cometen ya esos
errores. El vestuario ha ido mejorando, como ha ido mejorando
el cine en general en Cuba y en el mundo entero. Lo que mas
nos afecta es la ausencia de critica especializada, de un trabajo
que hable sobre como se vio el vestuario, cémo se vio la esce-
nografia. Es un tema que no se toca nunca, es como si no exis-
tieran esas especialidades; espero que en un futuro se fijen mas
en estas cuestiones y asi aprendamos mds todos de esa hermosa
realidad profesional.

8 Dosier [ Los que visten nuestro cine

Boceto: Gabriel Hierrezuelo
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EsTuDIE DISENO INDUSTRIAL EN EL TECNOLOGICO Y COMENCE A TRABAJAR
en la industria de confecciones, en la moda. Mi labor en el teatro
empieza junto a Carlos Diaz en el grupo El Pablico. La primera
produccién del grupo fue en el afio 1990, y mi primera pelicula
es Nada (2001), de Juan Carlos Cremata. Me conocia del teatro y
me propuso trabajar con él.

Cuando entro en el proyecto, Cremata llevaba algunos afios
dandole vueltas y lo tenia todo muy pensado, cada personaje,
cada historia. Trabajé en blanco y negro, que también era una
experiencia nueva para mi. Cremata trabaja de una forma gré-
fica, queria que cada cosa tuviera un significado muy especial,
no dejar nada al azar, es decir, le daba mucha importancia a
cada detalle, incluyendo el vestuario que se iba modificando en
dependencia de la historia. También se jugaba un poco con el
concepto del comicy el trabajo de los colores. Incluso los perso-
najes secundarios, esos que aparecen en el correo, todos estin
caracterizados por algo, en una onda pop, como muy estriden-
tes. Esto del disefio depende mucho del presupuesto. Cremata
tenfa muchas telas que habia guardado a lo largo del tiempo,
pensando en la pelicula; entonces fuimos adecuando las telas a
cada personaje, lo que no, se buscaba en los almacenes o se com-
praba, o se le pedia al actor, que asi también se hace cuando hay
tiempo de escasez; de esa forma jugamos con lo que tenfamos
en la mano en cada momento. El personaje de Daisy Granados
se trabajé como una caricatura, igual que el de Verdnica Lopez,
son personajes llevados al extremo, para ellos se busc6 una mas-
culinizacién de la imagen, una dureza. Yo le decia a Cremata
que me hacia trabajar a contrapelo de mi profesion, que gene-
ralmente se va hacia lo bello, pero en este caso iba hacia lo feo,
buscando lo antiestético.

Miradas (Enrique Alvarez, 2001) fue una experiencia to-
talmente distinta. En Miradas se buscaba la realidad pero los
personajes no estan tratados de manera tan realista, sino como
significado, mas conceptuales. Son personajes que huyen de lo
folclérico. Es una pelicula que trascurre en un solo dia. Por un

lado, resultaba més sencillo, porque habia un solo vestuario
3 o para todos los actores, muy poca gente tenia cambios. Toda la

., . o~ .
e 7 ropa de los protagonistas se tuvo que disefiar y confeccionar,
', ‘."I'_!a % K porque teniamos que tener vestuarios maltiples. El disefio parte
i =4 de la idea que el director tiene de cada personaje. Yo le saco la
g mayor informacién posible, entonces, le hago mis propuestas,
b conversamos mucho. Siempre trabajo asi, lo mismo en el teatro

b = ¥ . . .
5l que en el cine, es un didlogo constante; también converso con el
+  director de arte y con el fotgrafo, es un equipo que trabaja muy
coordinadamente.

Roble de olor (Rigoberto Lopez, 2003) se aparta un poco de
eso que contaba, quizas haya sido mi trabajo mas profesional en
el sentido de que tuve que entrar en un proyecto que ya estaba
muy definido, tanto por la direccién de arte como por la dise-
fiadora, Diana Fernindez. Hacla tiempo que no se hacia una
pelicula de época en Cuba, asi que decidi probar la experiencia
y ademas trabajar con Derubin Jacome, con Diana y con Nieves
Laferté, que son gente que yo admiro mucho. Tuve que adap-
tarme a cosas que ya estaban escritas. Yo me ocupé del trabajo
aqui, Diana estaba en Espana y trabajaba alla. Al principio fue
un poco dificil porque la comunicacién era por e-mail: e-mail
para alld, e-mail para aci, era tremendo, pero logramos una
comunicacién excelente. Fue dificil también, porque el pre-
supuesto siempre es escaso..., un montén de personajes y ya
sabemos las condiciones en que estin los almacenes del ICAIC;
eso fue duro, pero bueno, poco a poco se logré un vestuario
bastante cuidado, no es que sea un lujo tremendo, pero con los
pocos recursos que se tenian se llegd a una imagen muy aca-
bada. En esa pelicula una parte del vestuario se alquild, otra se
disend y se confecciond en Espana, y otra parte se disefi6 y se con-
feccion6 aqui. Afade a eso lo que se sac6 del almacén, porque
es una pelicula enorme. Me decia el productor que una parte
muy importante del presupuesto se lo llevé el vestuario. En el
caso de los hombres, lo més dificil fueron las chaquetas, porque
ahora mismo en el ICAIC no hay ningtn sastre especializado
en época, y no solamente el sastre, también los cortadores, |y
los tejidos!, ahora mismo en Cuba encontrar un tejido adecua-
do a una época es muy dificil, casi todo es sintético. La pelicula
estd ubicada en una época sobre la que hay muy poca ropa en
los almacenes del ICAIC, es el inicio del siglo xix, lo que se co-
noce por la moda Imperio, entonces hubo que buscar una parte
de esa ropa en Espafa. Aqui es imposible encontrar un paiio,
una lana, un algodén, una seda, todo es sintético. Con las telas
que se compraron en Espaia se confeccion la ropa de los pro-
tagonicos. Las de aqui las tuve que buscar y pasé un trabajo
tremendo. Las botas hubo que alquilarlas en Espaia. Las botas
de los almacenes de aqui eran para los personajes secundarios,
son muy pocas, y todos estos senores hacendados tenfan que
tener sus botas. Los uniformes militares también hubo que al-
quilarlos en Espaiia y los accesorios, porque no hablamos solo
del traje, todas estas sefioras llevaban guantes, sombrillas, jo-
yas..., todo eso hubo que traerlo. Y eso que era una pelicula
sobria, gracias a que estibamos en el neoclasicismo podiamos
acomodarnos a la sobriedad de la época.

Pero si hacemos una pelicula contemporanea no deja de ser
dificil, entre otras cosas, porque nuestra actualidad es un poco
chata en ese sentido, creo que todo esti en dependencia de las
historias que se cuenten y de la importancia que se le dé al ves-
tuario, porque el vestuario es el cincuenta por ciento de la ima-
gen de un personaje, antes de que hable lo estas viendo, y esa
imagen tiene que expresar cosas. Cuando digo imagen me re-
fiero al vestuario, al maquillaje y a la peluqueria, luego viene el
trabajo del actor; pero si esa imagen no coincide con el concepto
del personaje, el actor se las ve negras.

Yo llego al cine con una experiencia del teatro donde se le
da mucha importancia a la imagen, aunque el cine es quiz4 més
tirano que el teatro, como imagen, porque en el teatro es posible
enganiar al espectador, en el cine es mas dificil, en la realizacion
del vestuario no puedes irte con trucos. Por eso es esencial el tra-
bajo de corte, costura, sastreria..., esa es una preocupacion que
me afecta no solo en el cine, también en el teatro. En la indus-
tria de este pais los oficios se estdn acabando, para encontrar un
sastre bueno es ya muy dificil, porque... ;quién se hace ropa?
{Quién aqui se manda a hacer ropa?
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SOY GRADUADA DE DISENO TEATRAL EN LA ESPECIALIDAD DE ARTES DRA-
maticas de la Escuela Nacional de Arte en 1972, y de Teatrolo-
gia, en la Facultad de Artes Escénicas del Instituto Superior de
Arte. Desde 1972 comienzo a trabajar el disefio de vestuario para
puestas en escena de diversos grupos teatrales, especialmente
del “Rita Montaner”. Comienzo en el cine como parte del equi-
po de vestuario de la produccion Cecilia (Humberto Solas, 1981). El
equipo estaba dirigido por la disefiadora Maria Elena Molinet,
quien distribuy el trabajo entre los tres disefiadores restantes
—exalumnos de ella en la ENA—: Derubin Jicome, Jimmy Torres
(quien solo trabajé parte de la prefilmacién) y yo.

Cuando me asignan un filme, el primer paso es la lectura del
guion. Si previo a la lectura no he mantenido ninguna conver-
sacién con el realizador y el director de arte sobre aspectos es-
tético-conceptuales del proyecto, me propongo en una segunda
lectura perfilar una propuesta sobre el concepto del vestuario,
es decir, encontrar —mas alld de los referentes epocales, socia-
les y draméticos— un concepto para el vestuario, que funcione
como “guia” para la traslacién del concepto general de la puesta
en cimara al codigo visual del vestuario. Este paso constituye,
por tanto, el primero e imprescindible dentro del proceso creati-
vo de todo diseno de vestuario. Solamente asi se garantizard que
no se comience por los detalles y que el método de trabajo sea
de lo general a lo particular.

Para llegar a una formulacién estética del vestuario de un
proyecto de cine hay diversos caminos. Puede ocurrir que el di-
rector tenga bien clara la visién estética de su proyecto. Cuan-
do es asi, el diseiador debe “traducir” ese concepto general a lo
particular del vestuario, donde no solamente entra en juego el
color, sino las texturas, el juego de lineas, voltmenes y, por su-
puesto, la traslacién de lo epocal a cada categoria del diseno. De
tal forma que el disenador le hace una propuesta concreta, en la
cual se debe codificar cada uno de esos apartados, siempre de lo
general a lo particular. Nunca se debe comenzar proponiendo
c6mo se vestird a uno u otro personaje, sino que se debe partir
de cudles serdn los codigos generales del vestuario de un filme.
La manera de abordar esta codificacién general varia con cada
proyecto. La historia, el guion, “te lo pide”. En ocasiones se po-
dré formar grupos a partir de los bandos en conflicto, es decir,
protagonista y antagonista siempre tendrdn otros personajes
que ayuden o detengan los objetivos del protagonista, con esta
premisa, se pueden perfilar ciertos c6digos.

Un buen disefio de vestuario escénico debe ser capaz de su-
gerir una “lectura” del carcter del personaje y su desarrollo a
lo largo de la narracién cinematografica. Mas alla de la conoci-
da informacion que debe brindar al espectador (época, clase
social, edad, sexo...), debe reflejar elementos de su caracter:
nunca se vestird igual una mujer de la misma edad, de la misma
época y clase social si es una intelectual, dura de caracter, fria e
inexpresiva, que otra con las mismas condicionantes pero frivola,
extrovertida, etc. Igualmente, si un mismo personaje se trasfor-
ma, dicha trasformacién debe reflejarse en su imagen, describir
su evolucion.
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Para caracterizar un personaje, el disefiador toma las refe-
rencias generales que ofrece la dramaturgia escrita, es decir, el
guion. Esto debe enriquecerse con la visién que traslada el di-
rector en las sesiones del llamado trabajo de mesa.

Por medio de los recursos que brinda el lenguaje universal
de la imagen (categorias como forma, color, textura, composi-
cién, etc.) se “reparten” los codigos visuales una vez que la pro-
puesta haya sido aprobada por el director. Es entonces cuando
se “viste” a los personajes, los cuales deben estar insertados en
el grupo al que pertenecen, destacindose su individualidad. Es
aqui cuando el creador despliega todas sus potencialidades en
la caracterizacion del personaje teniendo en cuenta el uso del
color, la textura o la linea predominante en su vestuario, la pelu-
queria, el maquillaje... en fin, todos los elementos que se ponen
al servicio del caracter general del personaje y, en particular, de
la situacién dramatica.

En Cecilia, para citarte un ejemplo, Hum-
berto quiso reflejar toda la opresién que
sufrian los habitantes de la isla en la Cuba
colonial de la primera mitad del siglo xix,

queria brindar un fresco social i
opuesto a las plécidas escenas
brindadas por los grabados

de la época. Ello se traducia

en una ausencia absoluta de

color, delimitindose la gama
cromética a tonos neutros de #
“fondos calidos” (ocres, car- II|
melitas, etc.), estos tonos fue-

ron reservados para el pueblo, .
los esclavos y la burguesia f
mestiza. En tanto los “fondos |
frios” (grises, negros, azules I||
agrisados) fueron usados para

el retrato de la oligarquia criolla y peninsular,L
Resumiendo, desde el punto de vista visual,
en Cecilia se manipula la realidad de la época
con un fin dramdtico-expresionista.

Mi primer trabajo “en solitario” lo realicé
con Juan Carlos Tabio en Se permuta (1983),
lo cual resulté una agradable experiencia,
porque ambos nos estrendbamos en el lar-
gometraje. Me trasmitié mucha confianza su
manera de trabajar, acept6 mis propuestas en
la bsqueda de puntos de interés desde una
oOptica contemporanea.

En Una novia para David (Orlando Rojas,
1985), el trabajo de mesa fue muy intenso y
fructifero. En este proyecto —6pera prima
de Orlando-, los presupuestos conceptuales
estaban bien claros y el trabajo de equipo se
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desarroll6 con seriedad, profundidad y gran dosis de nostalgia,
concepto que se convirtio en el punto de partida de toda la solu-
cion visual de la pelicula. La coincidencia generacional del equi-
po de creacién —guionista, director, director de arte y disefiadora
de vestuario— permiti6é que los recuerdos personales de cada
miembro aportaran al dibujo de la propuesta estética. De ahi
que en el concepto general de color predominaran los matices
“lavados” o “apastelados”, como reflejo de esa vision nostélgica
del pasado. La fotografia debia apoyar este concepto cromético
con una luz diluida, sin grandes contrastes, un poco velada por
esa misma visién nostélgica.
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A todo ello lo acompané una investigacion —y reconstruc-
cion— de la vestimenta de los llamados becarios de aquellos
anos. El disefio de la ropa civil de los jévenes se cuidé mucho en
su simplicidad, la mayoria de las prendas fueron de confeccion,
aunque prestamos una especial atencion a la ambientacién (des-
gaste) de la ropa, a partir de la poca disponibilidad que existié
en la época, al punto de que llegamos a repetir una misma pren-
da por uno o varios personajes, cosa muy comin entre los jove-
nes en general y los becados en particular. Otro aspecto al cual
le dedicamos mucho tiempo (pruebas de cimara con vestuario
y maquillaje) fue a la imagen de la protagonista, personaje que

interpret6 la actriz Maria Isabel Diaz; ella debia,

iy sin ocultar su gordura, lucir atractiva.

La bella del Alhambra (Enrique Pineda Barnet,
1989) viene siendo el ejemplo opuesto a la mani-

' 5 pulacién histérica realizada con Cecilia. Si en Ce-

cilia el objetivo era “entristecer” la realidad, en La

j bella... el sentido era embellecer el especticulo

para justificar la ambicién de Rachel por trabajar
en el Alhambra, y que esa belleza fuese atractiva
para un espectador de finales del siglo xx. La ver-
dadera Rachel fue atractiva para el ptiblico mascu-
lino por ser audaz, desinhibida..., pero no fue una mujer bella.

Roble de olor (Rigoberto Lopez, 2003) es una historia donde
la utopia nace, se desarrolla y es aplastada. Por tanto, la época
es recreada cromaticamente tomando como punto de partida el
identificar la historia como “el drama de luz”. En una sesion de
trabajo de mesa se llegd a la conclusién de que el impresionismo
pictorico seria la imagen adecuada para la fotografia. A pesar de
no tener coincidencia alguna con la época en que se desarrolla
la accién (Roble. .. a principios del siglo xix y el impresionismo a
finales), existia coincidencia en cuanto al concepto de ilumina-
cion, de fragmentaci6n de la luz y de la forma de retratar la na-
turaleza, perfectamente aplicables al concepto neoclésico de la
belleza. Para el disefio de vestuario se definieron tres “tiempos”,
caracterizados por la pérdida de luminosidad.

El personaje de Ursula Lambert tiene una ubicacién espacio-
temporal definida: La Habana de principios del siglo xix (1815-
1820), asi como una condicién racial-social: mestiza liberta
perteneciente a la pequeia burguesia y de procedencia haitia-
na. Indudablemente es el personaje que lleva adelante la idea
rectora de toda la narracién —la utopia—, relacionada esta idea
con todos los valores y la cultura de la ilustracién francesa. Los
conceptos de “vinculo con la naturaleza” y
“sencillez” propios de los ilustrados que se
oponian a lo “recargado” y “artificial” de los
ik regimenes monarquicos absolutistas, me

llevaron a proponer una vestimenta dentro
de la linea mas sencilla del estilo Imperio,
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vigente en el momento en que se lleva a cabo la accién. El per-
sonaje viste dentro de una linea cercana al momento histérico
conocido como el Directorio francés (1795-1799), aun cuando
es epocalmente anterior. Lineas suaves y caidas, ausencia de vo-
lumen, tejidos naturales y poco decorados, escotes profundos,
todo para destacar el sentido de libertad y naturalidad que debia
expresar el personaje. Propuse que el personaje nunca llevara
sombrero ni tocado para apoyar el concepto de la libertad. En
la mayoria de las escenas va descalza. Con ambos rasgos se su-
braya su procedencia étnica, sin llegar a los topicos (colocarle
turbantes, collares, etc), los cuales rechacé como principio. En
fin, que el personaje debia conjugar en si mismo una imagen
afrancesada (estilo del Directorio), libre (ausencia de elementos
superfluos y recargados) y, sobre todo, sencilla.

Entre las peliculas cubanas que se destacan por su vestuario
nombraria Lucia (Humberto Sols, 1968), La tltima cena (Tomas
Gutiérrez Alea, 1976), Cecilia y Amada (Humberto Solés, 1983),
inevitablemente sobresalen las producciones de época. En Lucia
destacaria las soluciones de estilo en cada uno de los cuentos,
donde cada aspecto estd tratado con una coherencia perfecta. La
tltima cena es uno de los mayores logros en peliculas de época
de Gutiérrez Alea, por la expresividad de toda la imagen. Cecilia,
independientemente de mis reservas como producto acabado,
en el plano visual estd perfectamente logrado (a excepcion de
errores en el maquillaje, por los excesos de la palidez de los ros-
tros debido a un fallo técnico mas que creativo), y Amada, por
poseer un vestuario de gran autenticidad y sencillez, que se con-
juga perfectamente con la intimidad de la historia.

El disefio de vestuario en filmes de época se complejiza en
el presupuesto, la investigacién histérica y la realizacién misma
(basqueda de tejidos idoneos, patrones de época, cuidados con
los sistemas de costura, etc.), aunque es més sencilla su codifi-
cacién a partir de un concepto. Esto se debe a que el ptblico no
tiene (con excepcion de los especialistas) los referentes del traje
histérico de la época en cuestion, por lo que el disenador puede
“jugar” mas con los elementos del vestuario histérico. Pongo un
ejemplo que ilustra esta afirmacion: un curioso (sefor de edad
avanzada) que se encontraba en la locacién cuando se rodaba
La bella... nos comentd: “Yo la conoci... y era igualita...”. Ya
te hablé de c6mo se manipulé la historia en el vestuario de este
filme y, en especial, en cuanto a la imagen de la protagonista en
los momentos musicales. jHasta la critica especializada elogi6
nuestro trabajo por la reconstruccién histérica!

En proyectos cuya accion se desarrolla en la época actual, si
bien son més sencillos en cuanto a la disponibilidad de las pren-
dasy la sencillez de la realizacién, son mucho més complejos en
cuanto a su codificacion debido a dos razones esenciales: prime-
ro, por poseer el pablico toda la informacion sobre el vestuario,
lo cual requiere un mayor cuidado en la seleccién de la imagen
para cada personaje, y segundo, por la variedad de opciones que
la moda actual brinda al individuo, que hace mas complejo el
proceso de selecci6n.

Desde hace varios afios, debido a la limitacién de recursos y ala
adecuacién de la produccion filmica cubana al sistema de copro-
ducciones, se ha afectado, en general, la calidad visual en el cine
cubano. Las tltimas producciones nos reflejan una calidad “fea”,
y sabemos que tanto lo feo como lo bonito de la realidad puede
reflejarse en el cine con propuestas estéticamente logradas sin que
afecte el dramatismo deseado. La existencia de un complejo de in-
dustria cinematografica (Cubanacin), con almacenes que concen-
tran los recursos para nuestra especialidad, constituye un lujo para
la produccién cinematogrifica de cualquier pais; sin embargo, no
se ha cuidado el mantenimiento ni la actualizacién, tanto de los re-
cursos materiales existentes, como del personal especializado que
atiende dichos departamentos. Es una pena... <
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