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Le costume theéatral représente le signe
particulier, le détail significatif contribuant a expliquer
le personnage et ses possibilités; il aide a créer
I"atmosphére voulue, avant méme que |"interpréte parle,
danse ou chante.

Natalia Goncharova






INTRODUCCION

Actualmente el disefio de vestuario constituye una disciplina fundamental en
la mayoria de los espectaculos, de modo que ningin montaje que se precie, tanto de
teatro dramatico como de dpera, ballet, teatro-circo, etc. puede prescindir de artistas
que articulen una indumentaria acorde con la concepcion global que del espectaculo

haya concebido el director.

Representa el disefio de vestuario una disciplina relativamente joven dentro
de las artes escénicas, aunque se ha convertido ya en algo fundamental dentro del
mundo del espectaculo. Sin embargo, en tiempos no muy lejanos, se podian
planificar los montajes escénicos sin atender a un disefio artistico que contemplara la

indumentaria en su conjunto.

Mucho se ha publicado sobre la historia del traje a nivel general, de modo que
se pueden citar, a modo de ejemplo, obras como Breve historia del traje y la moda
(2012), de James Laver, El vestido habla (1998), de Nicola Squicciarino o Histoire
du costume en Occident de I'antiquité a nos jours (1965), de Frangois Boucher.
También han visto la luz trabajos sobre los diversos métodos de confeccién de trajes
teatrales, como, por ejemplo, Vestuario teatral. Cuadernos de técnicas escénicas
(1988), de Marisa Echarri y Eva San Miguel. Por otra parte, entre los estudios sobre
vestuario disefiado para determinados montajes teatrales concretos se puede
mencionar la interesante monografia de Georges Banu titulada Le costume de théatre
dans la mise en scéne contemporaine (1994). Sin embargo, ninguna de las
publicaciones citadas aborda el estudio y evolucion de la indumentaria teatral desde

la puesta en escena.

Existen algunos trabajos que, de forma incompleta, han investigado la
evolucion del vestuario teatral desde los origenes hasta la época actual. Quiza el mas
interesante de todos sea el de Marialuisa Angiolillo denominado Storia del costume
teatrale in Europa (1989), puesto que hace un recorrido por el vestuario de todas las
épocas, aunque por desgracia, pese a sus indiscutibles méritos, este estudio no trata el
vestuario teatral en Espafia, ni tampoco incorpora las fuentes bibliograficas utilizadas

en su investigacion. Otro trabajo importante es el de Carlos Fischer titulado Les


http://www.abebooks.fr/servlet/BookDetailsPL?bi=8044287409&searchurl=an%3DFrancois%2BBoucher%26amp%3Bph%3D2%26amp%3Bsortby%3D3%26amp%3Btn%3DHistoire%2BDu%2BCostume
http://www.abebooks.fr/servlet/BookDetailsPL?bi=8044287409&searchurl=an%3DFrancois%2BBoucher%26amp%3Bph%3D2%26amp%3Bsortby%3D3%26amp%3Btn%3DHistoire%2BDu%2BCostume

costumes de L"Opera (1931), aunque se limita al andlisis del vestuario operistico de
Francia, desde la segunda mitad del siglo XV1I hasta la primera mitad del XIX.

Otros estudios de interés sobre vestuario teatral son los de Stella Mary
Newton, autora de Renaissance Theatre Costume and the Sense of the Historic Past
(1975), que se centra en el periodo renacentista, o el de Adolphe Jullien, que escribio
Histoire du costume au théatre (1880), detallado estudio de la indumentaria teatral
centrado en Francia y que abarca desde el siglo XVII hasta la primera mitad del XIX.
James Laver public6 Costume in the Theatre (1964), pero desde la perspectiva de la
historia del traje. Renzo Guardenti es autor de varios capitulos sobre la evolucion del
vestuario teatral, dentro de la magnifica y ambiciosa Storia del teatro moderno e
contemporaneo (2000) de Roberto Alonge. Por ultimo, habria que citar a Mercedes
de los Reyes Pefia que dirigié la publicacion de la obra colectiva EIl vestuario en el
teatro espafiol del Siglo de Oro (2000).

Mi interés por la indumentaria teatral viene motivado por un primer trabajo
de investigacion sobre estética y vestuario en el teatro expresionista, realizado afios
atrds. Las caracteristicas de aquel tipo de indumentaria, atemporal, alejada del
sentido localista y cronoldgico, pero fuertemente cohesionada con la escenografia y
con toda la puesta en escena, motivaron a su vez varias interrogantes a las que ha
parecido oportuno ofrecer respuesta. Las preguntas que surgieron entonces fueron las

siguientes:

¢Cuéndo se originan los primeros proyectos de vestuario y en qué género
artistico se desarrollaron? ¢Surgen cuando aparece el director de escena 0 son
anteriores a éste? /Qué papel desempefiaron la figuracion y las agrupaciones
coreogréficas a la hora de planificar aguellos primeros proyectos? ¢Pueden lograrse
resultados satisfactorios en una determinada puesta en escena utilizando solamente la
recopilacién y el alquiler de trajes? Cuando por fin se instaura la figura del director
de escena, ¢depende la indumentaria de la escenografia o de la concepcion general
del director? ¢Hasta qué punto el disefio pictorico del figurin es compatible con la

realizacion préactica del mismo, plasmada en el traje?

Con el presente trabajo de tesis doctoral se pretende responder a algunas de

las cuestiones anteriores. En ese sentido, se pretende, en primer lugar, establecer los



precedentes del proyecto de vestuario, desde sus mismos origenes en los siglos XVI
Y XVII vy, en segundo lugar, describir la evolucion del proyecto de vestuario,
dilucidando la influencia que los figurinistas van ejerciendo unos sobre otros y la
repercusion que las diversas corrientes artisticas han tenido en el vestuario teatral.
Por ultimo, se pretende establecer el momento en que por fin se origina un verdadero
proyecto de indumentaria, precisando en qué género aparece y sefialando el momento
a partir del cual se puede decir que existe una auténtica disciplina de proyecto de

vestuario.

Este trabajo no se limita al anélisis de los espectaculos producidos en un solo
pais, sino que tiene en cuenta aquellos paises europeos que, a partir del siglo XVI,
fueron alcanzando gran protagonismo en el campo de los recursos escénicos. Se
aborda la actividad espectacular de Espafa e Inglaterra, como primeros paises donde
se produce teatro comercial, y luego se incluyen paises como Francia, Italia,
Alemania e incluso Rusia. El analisis no se reduce al género del teatro dramatico,
sino que presta gran atencion al ballet, a la dpera, la opereta y la mascarada.
Tampoco se limita a reproducir opiniones escritas, sino que para llevar a cabo la
argumentacion se acude a las fuentes mas fiables, que en este caso son los bocetos

mMismos.

Puesto que se trata de un trabajo historico, ha habido que indagar en la
historia del teatro europeo, haciendo especial hincapié en el aspecto espectacular de
la puesta en escena, que aqui ha primado sobre el aspecto puramente literario del
teatro. Ello ha entrafiado serias dificultades, puesto que las fuentes consultadas estan
en idiomas distintos, aparte del hecho de que la informacion histérica conseguida ha
debido ser contrastada y complementada con material gréfico, al que en ocasiones ha
sido dificil acceder, ya que muchos de los bocetos y disefios a los que se alude se

encuentran en colecciones privadas o institucionales.

Partiendo de los indicios que sobre vestuario existen ya en los siglos XVI 'y
XVII, se intenta hurgar en fendmenos aislados y particulares para luego entrar ya de
lleno, a partir del siglo XVIII, en el analisis de una evolucion mas o menos racional

del proyecto de vestuario.



El trabajo culmina con los ballets de Diaghilev puesto que, como se intenta
demostrar, con la puesta en escena de esos ballets queda definitivamente consolidado
y definido lo que es un proyecto global de vestuario, concebido en plena conjuncion

con la puesta en escena.

El trabajo consta de siete capitulos. En los dos primeros se estudian los
precedentes histdricos del disefio de vestuario a lo largo del Renacimiento y del siglo
XVII. Un tercer capitulo analiza el vestuario teatral durante el siglo XV1IlI, haciendo
especial hincapié en la influencia que ejercid la llustracion en el desarrollo del
atuendo teatral. El cuarto capitulo se centra en la precision histdrica del vestuario en
los diferentes géneros teatrales (Opera, ballet, teatro) durante la primera mitad del
siglo XIX. Un quinto capitulo versa sobre el vestuario del teatro realista y naturalista,
y la consiguiente reaccion simbolista de la segunda mitad del siglo XIX y principios
del XX, prestando especial atencion a la figura del director de escena. Por Gltimo, los
capitulos sexto y séptimo se dedican a la profesionalizacion de los figurinistas en los
ballets coreogréaficos y en la opereta inglesa de fines del XIX y principios del XX,
finalizando con el estudio de la indumentaria en los ballets rusos de Diaghilev, en los
que se establece de forma definitiva un proyecto de vestuario integrado plenamente

en la concepcion total del espectaculo.

Cada capitulo lleva incorporada una seccion de conclusiones parciales a
modo de resumen, de modo que sirvan de guia y faciliten la comprension del lector,
ya que en este trabajo se ofrecen datos muy dispares, de paises distintos y a lo largo
de muchos afios. También se insertan al final de cada capitulo una serie de laminas
ilustrativas de los distintos figurines y puestas en escena a los que se alude en el
texto.

A modo de complemento se afiaden al final del trabajo unos apéndices que
hacen referencia a los Intermezzi de La pellegrina, como antecedente mas claro del
proyecto de indumentaria; a la catalogacion del vestuario en los autos sacramentales;
al vestuario y la escenografia realizados por Emilio Burgos para un montaje actual de
Don Juan Tenorio, donde se aplica un vestuario de matiz expresionista a un clasico
del teatro romantico espafiol. En un cuarto apéndice se analiza la indumentaria de la
Opera La Favorita (Donizetti) para mostrar como una recopilacion de vestuario

puede obtener resultados satisfactorios al coordinarse con todo el conjunto escénico.
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Por ultimo, se incluye un articulo sobre el ballet Sadko, de los Ballets Rusos, para
ilustrar la coordinacion de la coreografia con el vestuario, dentro de una puesta en

escena totalmente vanguardista.






1. PRECEDENTES HISTORICOS DEL DISENO DE VESTUARIO EN EL

RENACIMIENTO.

Tres son las innovaciones del teatro italiano respecto a la puesta en escena: la
introduccién de la escenografia pictérica, el descubrimiento de la perspectiva y los
cambios en el vestuario teatral. En el teatro medieval, el espacio escénico habia
permanecido indeterminado, pues las escenas se sucedian unas a otras, mientras los
actores podian quedarse a la vista del publico durante toda la representacion, aunque
no participasen en la accion. Los autores renacentistas entienden el espacio
dramatico como una unidad indivisible, de modo que el espectador abarca de una
sola mirada todo el campo del escenario, sin detenerse ante ningun detalle,
englobando simultdneamente todo el conjunto (Hauser, Arnold, 2005, pp. 390-91).
Al contrario que en la época medieval, a partir de finales del siglo XV y durante el
XV, las representaciones teatrales tienden a realizarse en un lugar fijo. EI publico
demanda locales adaptados, que puedan incorporar innovaciones en tramoya Yy
decorados, permitiendo, como en el caso de algunos escenarios de Italia, la
representacion de fendmenos naturales: viento, lluvia, tormentas. Los diferentes

espacios escenicos influiran de forma decisiva en uno u otro tipo de vestuario.

1.1 El vestuario en la Espafia renacentista.

Dependiendo del publico al que van destinadas, las representaciones se
realizan en diferentes espacios teatrales: las salas de palacio, los atrios e interiores de
las iglesias, las calles y plazas, los centros universitarios y salones de colegios, asi
como los patios o corrales de comedias que, como en Espafia e Inglaterra, se
empiezan a explotar ya a finales del siglo XVI.

A lo largo de la segunda mitad del XV1 la aparicion de compafiias de actores
profesionales modifica la organizacion y la concepcién del espectaculo.!
Desplazando como intérpretes a los clérigos y aficionados piadosos, los actores

profesionales, contratados por el municipio o por los cabildos, seran los encargados

! Agustin Rojas Villandrando (1572-1618), en su obra El viaje entretenido (1603), realiza una
descripcion de las diversas compafiias teatrales surgidas en su tiempo clasificandolas segun el grado
de repertorio y fama.



de preparar los espectaculos de los “corrales” o los autos del Corpus (Pérez Priego,
M. A., 2004, pp. 99-100). Las representaciones se dotardn de recursos técnicos y

maquinaria para sorprender a un pablico cada vez mas heterogéneo y mayoritario.

Con la localizacion de lugares fijos para representaciones teatrales en las
grandes ciudades y la consolidacién de una estructura financiera formada por
hospitales y cofradias de beneficencia se puede afirmar que hacia 1580 existe en
Espafia una industria teatral plenamente organizada, donde los actores y autores, al
representar piezas sagradas (principalmente con ocasién de la fiesta del Corpus) y
contribuir con sus actuaciones a la beneficencia publica, quedaban legitimados y

amparados frente a cualquier censura sobre su actividad teatral.

Dos de las compafias de autor mas importantes de esta época son las de
Alonso de Cisneros (1540-1597) y la de Lope de Rueda (1510-1565), cuyos “pasos”
marcaron el cambio de la tendencia italianizante a la tendencia autoctona. Rueda fue
comico ambulante (estuvo en Sevilla, Valladolid, Toledo, Madrid, Valencia) y
represento los més variados géneros teatrales -autos, comedias, entremeses- , tanto en
locales publicos como privados, con un gran éxito de pablico.? Cisneros inici6 su
andadura como representante palaciego en la corte de Felipe Il, demostrando sus
dotes de actor comico. A partir de 1575 su actividad teatral se intensifica.
Coincidiendo con el desarrollo de las representaciones para la fiesta del Corpus y la
aparicion de los corrales de comedias, Cisneros representd con cierta continuidad en
Toledo, Valladolid y Sevilla. Ante el Ayuntamiento de Madrid presentd, como
repertorio dramatico, el Cédice de los Autos Viejos, gracias al cual se beneficié con
la contratacion de los autos para el Corpus y las representaciones de temporada en
los corrales. Su compafiia fue, ademas, una de las primeras en conseguir la licencia

para que actuasen mujeres.

A estas compafiias se suman las italianas, representantes de la Commedia
dell’Arte, que llegaron a Espafia durante la segunda mitad del XVI introduciendo
numerosas novedades teatrales. Una de estas compafiias, la de Alberto Ganassa,

participd intensamente en las representaciones en la corte de Felipe 1l. Dos

2 Sobre el teatro de Lope de Rueda y su influencia en el teatro espafiol, véanse Pérez Priego, M. A.,
2004, pp. 109-118; Canet, José Luis, 1992; Oliva, C., 1988, pp. 65-79.



innovaciones se le atribuyen a Ganassa: la creacién del personaje de Arlequin y la
promocion de espectéculos teatrales cobrando al publico por asistir. Se aprovecho de
la practica de determinadas cofradias de beneficencia, que prestaban locales propios
o0 alquilados a los comediantes a cambio de recibir un estipendio econémico para el

mantenimiento de sus hospitales y obras de caridad.

Los distintos tipos de compafiia, asi como los lugares donde hacian sus
representaciones, fueron determinantes para la eleccion de unos u otros decorados,
que variaban dependiendo de que las representaciones se realizasen en espacios
abiertos (plazas), corrales de comedias, palacios o universidades.

1.2 El vestuario en los espectéculos civicos y el teatro cortesano.

El vestuario constituye un elemento distintivo de las celebraciones civicas del
Renacimiento. En los espectaculos civicos organizados con motivo de algun
acontecimiento de relevancia para la familia real, las calles se engalanaban con
tapices, arcos triunfales y piramides, transformandose en un gran escenario por el
que discurria un gran cortejo-procesion en el que destacaban los lujosos trajes de los
nobles, el vestuario de los danzarines, los pendones, estandartes, banderas y carros

triunfales profusamente decorados con vistosos colores.?

Las representaciones de mascaradas o “mascaras” en palacio, que fueron cada
vez mas frecuentes, empleaban un vestuario llamativo que iria adquiriendo
progresivamente un papel preponderante. Teresa Ferrer apunta al empleo de un
mismo modelo de traje para distinguir a los distintos grupos participantes en una
"invencion” o mascarada, organizada en 1564 por la reina Isabel de Valois en el
Alcazar de Madrid (Ferrer Valls, Teresa, 1993, pp. 35-38). De ello se deduce la
existencia de un cierto disefio de vestuario para la realizacién de estos bailes,
intercalados en la representacion. Las fuentes de informacion para conocer el
vestuario teatral cortesano se pueden rastrear, como se vera a continuacion, en los
textos de las obras, los libros de emblemas, los inventarios de los nobles, los libros

de cuentas de palacio y las “relaciones” de fiestas y representaciones palaciegas.

% Para tener una informacién mas detallada sobre las actividades de entretenimiento de la nobleza
véase Amoros, Andrés y Diez Borque, José Maria, 1999, pp. 210-214.



El aspecto visual (indumentaria, decorados y tramoya) ocupaba un lugar
fundamental en los espectaculos cortesanos de principios del siglo XVII. Sin
embargo, a diferencia de los autos sacramentales y de las obras escritas para
“corrales”, las comedias palaciegas contienen muy poca informacion en sus textos
sobre el vestuario utilizado. Excepcionalmente, s6lo en algunas (como Adonis y
Venus de Lope de Vega) se encuentran indicaciones mas detalladas, aunque ni
siquiera en tales casos se refieren a todos los personajes, sino solo a los principales,
describiéndose la indumentaria del resto de una forma muy escueta, probablemente
porque estaba codificada. Las acotaciones sobre vestuario mas elaboradas se
limitaban a breves apuntes sobre los adornos del traje (por ejemplo, el manto de la
Fama iba bordado con ojos y lengua, en El vellocino de oro de Lope), que tenian un
alto valor emblematico o entroncaban con la representacion iconogréafica clasica del
personaje. Por tanto, el vestuario teatral cortesano, sobre todo en la indumentaria de
figuras mitoldgicas, tenia también una funcion simbdlica, aunque menos relevante

que la que poseia en los autos sacramentales.

Los grandes personajes de la corte financiaban las representaciones
cortesanas para mostrar su poder, o para agasajar al monarca con la intencién de
obtener o mantener una posicion social de privilegio. El organizador de la fiesta se
preocupaba de todos los pormenores de la celebracién, incluidos la seleccidon de
tejidos y la recopilacion o confeccion del vestuario. Por otro lado, muchas de las
obras palaciegas eran representadas por los propios miembros de la corte, quienes se
encargaban de elegir la vestimenta y demas complementos de los personajes. Ello
explica que, en muchas ocasiones, el dramaturgo dejase las cuestiones de

indumentaria a los organizadores de los festejos o0 a los actores aficionados.

Los libros de emblemas proporcionaban una rica informacién sobre el empleo
simbolico del vestuario o de determinados elementos ornamentales. A menudo, estas
imagenes se inspiraron en los adornos de vestuario, tocado y atrezo de personajes
alegoricos de algunas piezas cortesanas. Estas reproducciones ilustradas convirtieron
los libros de emblemas que las contenian en fuentes visuales de escenas o de

figurines teatrales de la época (Ripa, Cesare, 2007).

Algunos inventarios de nobles dan cuenta de elementos del vestuario

utilizados en las mascaras. Tal es el caso del inventario de bienes de la princesa
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Juana (hermana de Felipe I1) realizado tras su muerte en 1573 y que es de gran
interés por la fecha temprana en que se documenta la participacion de damas de la
corte actuando en representaciones dramaticas, asi como por la relacién con el
mundo pastoril de algunos de los atuendos descritos (Ferrer Valls, Teresa, en De los
Reyes, Pefia, Mercedes, 2000, pp. 70-71).

Los libros de cuentas de palacio dan noticia sobre los montajes realizados en
la segunda mitad siglo XVII, pues no es hasta 1675 cuando comenzaron a incluirse
en los archivos de palacio detalles de los gastos efectuados en las comedias
cortesanas. Las partidas solian distinguir entre “vestuarios en dinero” (pago a los
actores) y “vestuarios en vestidos” (pagos por las telas y la confeccion de los
vestidos). Lo habitual era que los libros de cuentas informasen sobre los materiales
empleados y el gasto de confeccion, pero normalmente no describian trajes
completos.

En algunas ocasiones se relaciono el tejido descrito con un determinado papel
o con el actor que lo representd. Asi ocurrio con las “16 baras de media tela
encarnada y plata de Sevilla para el papel de Cupido que hizo Manuela de Escamilla”
y con otras “16 baras de tela amusca y plata de Sevilla para Maria de los Santos que
hizo la Sombra” en la representacion de Siquis y Cupido (Greer, Margaret Rich y
Varey, J. E., 1997, pp. 66 y sS.).

Las relaciones de fiestas y representaciones palaciegas eran una especie de
gacetillas que divulgaban no sélo los acontecimientos sociales, sino también
novedades y usos referidos a galas, adornos y trajes. Los cronistas, que estaban
siempre al servicio de los organizadores y de la nobleza participante, pretendian con

ello difundir una imagen de riqueza y poder.

La relacion que escribi6 Antonio Hurtado de Mendoza sobre la
representacion en 1622 de la “invencion” La gloria de Niquea (obra del conde de
Villamediana) por la reina y sus damas, con motivo del cumplearios de Felipe IV,
incluia una detallada descripcion del vestuario utilizado. La representacion de la
comedia estuvo precedida por la entrada espectacular de dos carros triunfales donde
la indumentaria de los intérpretes remite simbdlicamente a los personajes que

representan: el rio Tajo, con el predominio del color azul, y el mes de Abril,
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abundante en motivos florales de color rojo; la Noche, vestida de negro con bordados
de estrellas de plata, la Aurora, cubierta con tela de plata forrada en encarnado, o la
Ninfa de los Bosques, con manto de damasco de oro verde (Ferrer Valls, Teresa,
1993, pp. 283-295).

El anacronismo en el vestuario teatral cortesano no obedece a la escasez de
recursos economicos (como ocurria con las representaciones de algunas compafiias
en los corrales) ni a la estructura atemporal de la pieza dramatica (como sucede con
los autos sacramentales) sino al deseo exhibicionista de lujo y poder, relegando
cualquier consideracion sobre disefio de indumentaria en la puesta en escena. La
“relacion” que narra la representacion de El premio de la hermosura de Lope,
realizada en 1614 en el parque de Lerma, ilustra los defectos anacrénicos de esa
escenificacion, pues ni los vestidos, ni los complementos concordaban con los trajes
propios de los paises de donde procedian determinados personajes. Dos
caracteristicas mas del teatro cortesano nos ofrece la puesta en escena de esta obra de
Lope: el travestismo realizado por mujeres vestidas de hombre (algo habitual en
algunas representaciones cortesanas), distinto al practicado en las representaciones
publicas de plazas y corrales, en donde lo normal era ver a actores disfrazados de
personajes femeninos, aunque ya desde 1610 empezaran a aparecer actrices vestidas
de hombre en piezas espafiolas representadas en los corrales.* El otro rasgo
caracteristico del teatro cortesano en esta comedia es la aparicion de la figura del
"salvaje”, cubierto de pieles y con el pelo largo y enmarafiado.’ La dama que
encarnaba al salvaje emperador Gonforrostro lucia “un vestido de sayo blanco,
bordado con florones verdes y encarnados, los cabellos sueltos, baston de general y

guirnaldas en la cabeza (...)” (Ferrer Vals, Teresa, 1993, pp. 251-52).

Teniendo en cuenta lo expuesto mas arriba en relacion con la indumentaria
teatral usada en las representaciones cortesanas, se puede concluir que en ocasiones
se disefian y confeccionan determinadas vestimentas para los personajes alegoricos y
mitologicos, pero de forma aislada, nunca en conjuncion con el resto de los
personajes. Sin embargo, se peca con frecuencia de anacronismo a causa del afan de

lucimiento de la nobleza, cuyos miembros participan asiduamente en las

* El travestismo realizado por mujeres ser4 més habitual en las comedias de Lope de Vega del siglo
XVII, donde las mujeres se disfrazan de galan, de soldado... para conseguir el amor de su amado.

> Para una mayor informacién sobre la figura del “salvaje” en la literatura del Siglo de Oro véase
Antonucci, Fausta, 1995.
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representaciones. En general, los adornos, el colorido del vestuario y el atrezo
(complementos emblematicos y pastoriles) cobran una importancia fundamental en la

caracterizacion de los personajes debido a su potencial simbdlico.

Las investigaciones de Teresa Ferrer, con respecto a las distintas fuentes,
permiten por ahora mantener la hipdtesis de que ya existia en esas representaciones
un minimo proyecto de indumentaria, que se aplicaba a los trajes confeccionados
para las danzas intercaladas en los espectaculos sacramentales y en las
representaciones cortesanas. Este proyecto minimo, lejos de abarcar en su conjunto
toda la puesta en escena, obedece a las necesidades coreograficas de un determinado

baile, aislado del resto del montaje escenico.

En este sentido se pueden distinguir tres actividades estrechamente
relacionadas con estos primeros esbozos de disefio de vestuario: el disefio individual
de indumentaria que se observa en algunos trajes de personajes alegdricos y
mitoldgicos, con adornos, complementos y atrezo de gran proyeccion simbolica; la
recopilacion y préstamo de vestuario realizados con la mayoria de los trajes
(confeccionados segun la moda del momento) y utilizados frecuentemente en las
representaciones con o sin participacion de la nobleza, y que van acompafados de
una utileria emblematica (banderas, escudos...); y el proyecto de indumentaria de
conjunto, consistente en trajes creados siguiendo un mismo modelo de disefio al
servicio de una coreografia de danza, intercalada en la representacion de

“invenciones”, mascaras y autos.

1.2.1 El vestuario en el teatro jesuitico de colegio y en los primeros corrales.

En su obra Ejercicios Espirituales (1548) San Ignacio de Loyola propugnaba
una cierta pedagogia espiritual fundamentada en la aplicacion de los sentidos a la
oracion, y en “predicar a los ojos” (Loyola, Ignacio de, 1833, pp. 58-59). El teatro de
colegio de los jesuitas, considerado como recurso de aprendizaje con una finalidad
moral, estimulo la percepcion visual para conseguir la espiritualidad, segin la
ensefianza del fundador. En este contexto se comprende el relieve alcanzado por el
vestuario. Los personajes alegoricos femeninos (que llevaban cartel de
reconocimiento en la frente) iban vestidos con trajes masculinos, lo que era también

habitual en otros personajes no alegdricos. Con frecuencia se empleaba como
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vestuario el propio uniforme (manteo y bonete) de los escolares, muy adecuado a la
finalidad litdrgica y académica de las representaciones.

Las fuentes que proporcionan informacién sobre indumentaria en el teatro de
los jesuitas son dos: las relaciones de los cronistas y las acotaciones de los propios
textos. Cada colegio debia enviar a Roma, por mandato de la Compafiia, una relacion
anual de las actividades academicas y pastorales desarrolladas durante el curso. En
ellas se describian las representaciones realizadas en determinadas fechas del
calendario litdrgico o académico, o con motivo de alguna visita ilustre. Destacan,
entre otras, las pertenecientes a los colegios de Lisboa (afio 1562) y de Plasencia
(1568) a causa del interés que presentan la relacion del vestuario y las descripciones
de decorados (Menéndez Peléez, Jesus, en De los Reyes Pefia, Mercedes, 2000, pp.
144-145). La mayoria de los estudiosos coinciden en destacar la lujosa indumentaria
exhibida en tales representaciones; Menéndez Pelaez, citando a Roux, apunta que los
papeles mas nobles serian asignados a los estudiantes de las clases privilegiadas, ya
que poseian vestidos mas suntuosos, mientras que los papeles menos brillantes se
confiarian a los plebeyos y a los pobres (Menéndez Pelaez, Jesus, en De los Reyes
Pefia, Mercedes, 2000, p. 143).

Poca informacion sobre vestuario aparece en las obras del padre Pedro Pablo
Acevedo (1522-1573), considerado como el primer dramaturgo de teatro jesuita en
Espafia; méas detalles se pueden encontrar en la crénica de la puesta en escena de La
Tragedia de San Hermenegildo, de autor anénimo, obra cumbre de este tipo de
teatro, estrenada en Sevilla hacia 1591. Curiosamente, los pormenores del vestuario
no aparecen en las acotaciones del texto, ya que el atuendo, bien conocido por el
publico, servia como elemento caracterizador que facilitaba el reconocimiento de
cada personaje. Solamente cuando se producia un cambio sustancial o habia que
subrayar una determinada escena mediante vestuario, la acotacion correspondiente se
volvia mas especifica. Asi, cuando San Hermenegildo duda entre seguir el mandato
paterno o la llamada de la nueva religion, tres personajes alegdricos entran en escena
para transmitirle fuerza y valor: el Zelo (con una espada), la Constancia (con una
rodela) y la Fe (con un yelmo). En otro momento, cuando Recaredo visita a su
hermano para convencerle de que desista de su empefio, se apunta en el texto que los

pajes le quitan la gola y el yelmo y le colocan un bohemio (capa corta) y sombrero
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para entrar como hombre de paz y no como guerrero. Segun la relaciéon del Padre
Montenegro, la fastuosidad y riqueza del vestuario, que habia sido proporcionado por
las familias de los escolares, dej6 al publico tan impresionado que hubo que proteger

a los muchachos actores ante los intentos de pillaje por parte de algunos asistentes.”

El vestuario y utileria utilizados en los primeros corrales de comedias eran
muy escasos; segun recuerda el propio Cervantes, que en su juventud habia visto
representar a Lope de Rueda: "todos los aparatos de un autor de comedias se
encerraban en un costal, y se cifraban en cuatro pellicos blancos guarnecidos de
guadameci dorado, y en cuatro barbas y cabelleras y cuatro cayados, poco més o

menos” (Cervantes Saavedra, Miguel de, 2001, fol. 1lv).

Salvo en las grandes compariias (Alonso de Cisneros), los actores llevaban en
escena ropa habitual de calle. La Unica excepcidén se producia cuando el actor
representaba el personaje de mahometano en un drama historico y, ain en ese caso,
el vestuario era una mala imitacion. Lope de Vega se burlaba de los trajes empleados
en las comedias, tildandolos de barbaros, por anacrénicos e incoherentes: “sacar un
turco un cuello de cristiano y calzas atacadas un romano” (Lope de Vega, 2003,
versos 360-361). En comparacidn con el vestuario del teatro cortesano o de los autos,
la indumentaria de las comedias de corral en la segunda mitad del siglo XVI y
principios del siglo XVII, resultaba muy pobre, aunque a lo largo del siglo XVII iria

evolucionando hacia una mayor riqueza y variedad.

1.3 El vestuario en los primeros ballets de cour en la Francia del siglo XVI.

A comienzos del siglo XVI concurren en Francia dos tipos de teatro: el
popular y el culto. Al primero pertenecen algunas cofradias, luego convertidas en
compafiias, como la Cofradia de la Pasion, que solian representar dramas sacros,
mysteres, soties, moralités y farces. ElI segundo tipo sigue los pasos del teatro
renacentista de Italia, traduciendo textos del latin, del griego y del italiano en un
principio, y luego creando obras originales, ya en la segunda mitad del siglo (Garcia
Peinado, M. A., y Alvarez Jurado, Manuela, 2005, pp. 13, 20-22).

6 La obra manuscrita Historia del Colegio de San Hermenegildo, se conserva en la Biblioteca de la
Facultad de Letras de la Universidad de Granada. Sign.: Caja A-40, fol. 322r-323v.
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A lo largo del siglo XVI las representaciones teatrales se desplazaran de los
espacios abiertos a los locales cerrados. En las plazas y en las ferias, sobre un tablado
improvisado, se realizaban las parades: breves espectaculos de propaganda que
servian de publicidad a los vendedores de sustancias para curar las distintas

enfermedades, es decir, los tradicionalmente considerados “charlatanes”.

En Paris, la citada Cofradia de la Pasion, una compafiia de actores
aficionados, inicié la representacion de mysteres en una sala del Hospital de la
Trinidad y, tras mas de ciento cincuenta afios de actividad, construyé un teatro sobre
las ruinas de la casa del duque de Borgoiia: el Hotel de Bourgogne, que fue el primer
teatro publico de Francia y el unico estable hasta principios del siglo XVII,
permaneciendo activo hasta el afio 1783. De este modo, un solo teatro condensd mas
de dos siglos de actividad escénica ininterrumpida: desde el drama religioso
medieval hasta el teatro moderno de fines del siglo XVIII.

Los juegos de pelota, jeux de paume, muy populares en Francia hasta el siglo
XV, se practicaban en canchas cubiertas y de forma alargada. Cuando decayé el
interés por este deporte, algunas comparfiias ambulantes las acondicionaron como
teatros temporales, sobre todo en provincias. En Paris siguieron funcionando como
espacios escénicos durante todo el siglo XVII y gran parte del XVIII, compitiendo

con el Hotel de Bourgogne.

En la Corte se realizaban todo tipo de bailes y representaciones de ballet,
Opera y comedias de tipo pastoril. Algunos salones de palacio alcanzaron gran éxito,
como el Petit Bourbon, creado en 1577 y regentado por actores italianos, o la sala del
Palais Royal (actualmente Palacio Real). Paulatinamente este tipo de salas se
extendio por algunas capitales de provincia. A la vista de lo expuesto, se puede
concluir que el proceso de edificacion y gestion comercial de los teatros publicos y
privados llevaba en Francia un indudable retraso con respecto a paises europeos
como ltalia, Espafia e Inglaterra.

En lo referente a las compaifiias, la primera troupe profesional francesa fue la
ya citada Cofradia de la Pasion. Hubo, ademas, compafiias italianas que desarrollaron

su actividad en las plazas de ciudades y en palacios de Francia. Dentro de la Corte
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destaco la compafia Gelosi que, desde 1577, regentd la sala Petit Bourbon, ya

mencionada.

En cuanto al aparato escenogréafico, el estudio de los bocetos de los nuevos
escendgrafos del Hotel de Bourgogne demuestra que su escenografia combinaba el
escenario maltiple medieval con el modelo renacentista italiano. En un pequefio
espacio se veian decorados muy diferentes (por ejemplo el que mostraba en medio
del escenario un palacio, a la derecha, el mar, y a la izquierda, una habitacion) mas
pintados que construidos. Sus lineas sobriamente estilizadas daban en conjunto una
sensacion de compostura clasica, como si se esforzaran por reducir toda esa
multiplicidad, de reminiscencia medieval, a una unidad sustancial de influencia

renacentista (Mahelot, Laurent et al., 1920).

1.3.1 El vestuario en las comedias y en los primeros ballets de cour.

A medida que la escenografia se hacia mas cuidada surgié un mayor interés
por el vestuario, que procedia en muchas ocasiones de las donaciones de nobles y
ricos caballeros. Los trajes de comedias eran fijos e invariables, correspondiendo a
tipos 0 mascaras populares, al estilo italiano. Sin embargo, los actores franceses, en
lugar de usar maéscaras, preferian empolvarse el rostro. El atrezo, al igual que en
Espafia, se convirtié en un recurso imprescindible y de gran fuerza simbdlica en la
caracterizacion de personajes como los reyes, que portaban corona, los romanos, que

Ilevaban coraza, o los turcos, caracterizados gracias a un turbante.

El anacronismo se mantuvo, al igual que en otros paises europeos, a la hora
de disponer del atuendo para los personajes por lo menos hasta finales del siglo
XVIII, cuando actores de la talla de Talma o Lekain incorporaron en las tragedias un

vestuario que se aproximaba al ropaje griego 0 romano.

Los primeros ballets que hubo en Francia habian derivado de las méscaras de
Carnaval y Navidad procedentes de la época medieval. En la corte del siglo XVI,
debido a la influencia italiana, aumenté el gusto por la musica y el canto. Si a esto se
afiade la tradicional inclinacion francesa hacia el baile, no es de extrafiar que
proliferaran los espectaculos palaciegos de ballets, que se solian integrar dentro de la

Opera.
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Le Ballet comique de la Reine (“Ballet comico de la reina”) se represento en
1581 en la sala Petit Bourbon del Palacio del Louvre, ante Enrique 111 y su corte. Por
primera vez se ofrecia al publico un espectaculo en el que la musica, un relato
escénico y la escenografia se presentaban como un todo expresado a través de la
danza. Baltazarini del Belgioioso,” con la colaboracion de Beaulieu (?-después de
1587), fue el autor de la musica y la coreografia. ElI poeta Chesnaye (1530-1575)
compuso los versos, y el pintor Jacques Patin (?-1604) elabor6 los decorados, y un
vestuario que destacaba por la profusion de oro, plata, perlas y piedras preciosas,
dando la impresion de un fasto y de una suntuosidad inigualables, extensible incluso
a los musicos (Pruniéres, Henry, 1914, 82-89; Reyna, Ferdinando, 1981, pp. 29, 31-
33; Esteban Cabrera, Nieves, 1993, pp. 35-51).

En las estampas y grabados de la época que dan testimonio de este ballet se
advierte la existencia de un minimo proyecto de indumentaria. En la primera parte de
la obra, tres sirenas entran en escena cantando y danzando con un vestuario
homogéneo, disefiado por una misma persona, en concordancia con la escenografia y
el argumento mitoldgico de la pieza; asi, la indumentaria atemporal, los decorados
que simulan olas marinas y la utileria de mano armonizan perfectamente con el

minimo ropaje — grandes colas de sirena — que llevan los personajes.®

La representacion, que durd casi cinco horas, hizo gala de un montaje
escénico de una fastuosidad sin precedentes en la corte francesa. Baltazarini,
combinando con gran sabiduria elementos coreogréaficos de influencia italiana, como
los intermezzi,® y elementos teatrales y cortesanos franceses, creé una verdadera obra
maestra que serviria de modelo para el desarrollo de un nuevo género: la Opera-
ballet.'

" El bailarin, corebgrafo, compositor y violinista, Baltazarini del Belgioioso (1500 — 1581) fue
determinante en la aparicion de los ballets de cour. En 1555 lleg6 a Paris y se puso al servicio de
Catalina de Médicis. Ese mismo afio monté el Ballet des Nymphes, no como representacion
independiente, sino todavia a la manera de los intermezzi. Debido a su gran éxito, Baltazarini se fue
labrando un futuro profesional dentro de la corte, pues Enrique Il le otorg6 la nacionalidad francesa,
cambiandole el nombre por el de Balthazar de Beaujoyeulx; la reina madre lo nombré Valet de
Chambre en 1567.

8 Véase la lamina 1-1 al final de este capitulo.

% Los intermezzi eran piezas de danza insertadas en los entreactos de una obra de teatro o de una 6pera.
Para mayor informacion véase el apartado dedicado al estudio de los intermezzi de la Pellegrina.

0 En 1582 Baltazarini publicé bajo el titulo de Balet comique de la Royne, faict aux nopces de
Monsieur le Duc de loyeuse et madamoyselle de Vaudemont sa soeur el libro que contenia el libreto,
las partituras musicales y las estampas y grabados correspondientes al decorado y vestuario creados
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A lo largo de los siglos XVI y XVII la 6pera-ballet, o ballet de cour, se
consolida en Francia como espectdculo compuesto por danza, musica, poesia y
escenografia.! En el prefacio dedicado “au lecteur” del Ballet comique de la Reine
Baltazarini escribe: “Ainsi i"ay animé & fait parler le Balet, & chanter & resonner la

Comedie”?

(Beaujoyeulx, Baltasar de, 1582) y considera dicho ballet “comique”
porque en él se fusionan los anteriores elementos (danza, mdsica, poesia Yy
escenografia) con la comedia, formando un conjunto que culmina con el espectaculo

coreografico final.

1.4 El vestuario en las primeras mascaradas de Inglaterra en el siglo XVI.

Las primeras representaciones teatrales que se realizaron en espacios privados
tales como salas de la corte, palacios de los nobles o aulas universitarias, ya contaban
con elementos escenogréficos y con tramoya de influencia italiana. Sin embargo, los
primeros teatros comerciales no disponian de tales innovaciones; en un principio, las
compafiias ofrecian sus representaciones en patios, donde se levantaba un tablado
como escenario, 0 en espacios dedicados a espectaculos diversos, donde coincidian
en un mismo dia con peleas de gallos, 0sos y otros animales. A partir de 1572,
gracias a una ley del Parlamento,*® se concedieron ciertos privilegios y subvenciones
a determinadas compafiias, cuya finalidad principal era conseguir una remuneracion
y asegurar su propia subsistencia, por lo que adaptaron pronto las representaciones al

gusto de los espectadores, que pagaban una entrada para verlas.

Hasta 1660 todos los miembros de las compafiias teatrales de Inglaterra
fueron hombres. Los papeles femeninos eran encomendados a los adolescentes. Los
autores formaban parte de las compafiias o estaban muy cercanos a ellas, lo que
ayudaba a la comprension y transmision del texto a un publico cada vez mas
heterogéneo y, en general, bastante anarquico durante la representacion (los

espectadores hablaban, gritaban, se peleaban unos con otros, comian, etc.)

por Jacques Patin para la representacion (Bapst, Germain, 1893, p. 207). Actualmente el libro se
conserva en la Bibliothéque Nationale de France, département Manuscrits, RES-4-L.n27-10436.

1 Sobre las caracteristicas generales de les ballets de cour véase Esteban Cabrera, Nieves, 1993, pp.
35-51.

12 por tanto hay que hacer vivir y hablar al Ballet, y cantar y sonar a la Comedia (traduccién propia).

3 Denominada Acte for the Punishment of Vacabondes.
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Durante todo el siglo XVI, la Gnica escenografia que se podia lucir en una
representacion estaba reservada al teatro cortesano. El teatro profesional sélo
“sugeria” decoracion mediante el uso de pequefios objetos que simulaban
determinados ambientes: casas, bosques, cielos. Algunos recursos ingeniosos
permitian también la creacion de efectos especiales: alcohol para las llamas de los

incendios, aparatos para reproducir los truenos, etc.

En los teatros publicos, ante la falta de escenografia y la pobreza o carencia
total de decorados, los actores recurrian a la imaginacion del auditorio, cautivando su
atencion por medio de la palabra, los gestos, un vestuario lujoso, y la utileria. Los
actores interpretaban con frecuencia héroes y figuras histdricas cuyos trajes no se
correspondian con la época de la obra (Marenco, Franco, en Alonge, Roberto, 2000,
pp. 311-316).

El origen de los primeros disefios de vestuario se encuentra en el teatro
cortesano en la escenificacion de las primeras mascaradas, cuando grupos de jovenes
enmascarados iban de casa en casa realizando pequefias actuaciones. Estas masques
0 masquerades fueron sustituidas a comienzos del siglo XVI por las fiestas con
mascaras de influencia italiana. Edward Hall, en una cronica escrita en 1512, cuenta
lo que hizo Enrique VI1II con motivo de la Twelfth Night (la noche de Epifania o de

Reyes):

On the daie of the Epiphanie at night, the kyng with a. xi. other were
disguised, after the maner of ltalie, called a maske, a thyng not seen
afore in Englande, thei were appareled in garmentes long and brode,
wrought all with gold, with visers and cappes of gold & after the
banket doen, these Maskers came in, with sixe gentlemen disguised in
silke bearyng staffe torches, and desired the ladies to daunce, some

were content, and some that knewe the fashion of it refused, because it

was not a thyng commonly seen (Hall, Edward, 1809, 526). **

Y En el dia de la Epifania, durante la noche, el rey acompafiado por otros aparecié disfrazado al estilo
de las mascaradas italianas, algo nunca visto antes en Inglaterra, con vestidos largos y muy adornados,
todo trabajado en oro, con sombreros y capas doradas; y al final del banquete se presentaron otras
mascaras con seis caballeros disfrazados con trajes de seda portando antorchas en la mano, e invitaron
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A partir de esa fecha, este tipo de celebraciones fue sucediéndose cada vez
con mayor éxito en la corte, llegando a su maximo esplendor en la segunda mitad del
XVI vy, sobre todo, a principios del XVII con Ben Jonson e Ifiigo Jones, quienes
realizaron numerosas mascaradas para la corte de Jacobo | de Inglaterra, que reind
entre 1603 y 1625.

1.5 La Commedia dell"Arte y los intermezzi de La Pellegrina.

El teatro renacentista italiano constituye la esencia del teatro moderno
europeo porque Italia, cuna de la tradicion clasica y difusora del espiritu renacentista,
realiz6 grandes innovaciones con respecto al trabajo del actor y cre6 la arquitectura 'y
escenografia del teatro moderno. A principios del siglo XVI ningun pais europeo,
excepto Italia, poseia “un teatro profesional” en el sentido estricto del término. Desde
finales del siglo XV se representaban en las diversas cortes italianas dramas y
comedias interpretadas por académicos, nobles caballeros o estudiantes, y, mas tarde,
por intérpretes profesionales. En un principio, los textos dramaticos, escritos en latin,
eran comedias de Plauto, Terencio y Aristéfanes. A comienzos del siglo XVI se
escenificaron también obras originales, aunque de menor calidad literaria, y se
retomd el material de la antigliedad grecolatina. Sus defensores més eficaces fueron
no solo los autores, sino los actores que se introdujeron, desde fines del siglo XVI, en

los ambientes teatrales de los principales paises europeos.

1.5.1 Principales tratados sobre edificios teatrales y puesta en escena.

Ya en el siglo XV se montaban teatros en los palacios de nobles y prelados,
en las plazas de pueblos y ciudades para la representacion de farsas, y en los atrios e
interior de las iglesias para las escenificaciones sacramentales. La construccion de
locales cubiertos con una finalidad exclusivamente teatral se inicid ya en esta
centuria: Alberti realiz6 en 1452 un theatrum en una sala del Vaticano para Nicolas
V, y el Dugue de Ferrara mando edificar en 1486 un local teatral siguiendo las
orientaciones del tratado de Vitruvio, que habia sido descubierto en 1414. Entre los

edificios teatrales mas notables y caracteristicos, construidos a finales del XVI1 y

a las damas a bailar. Algunos de los invitados aceptaron de buen grado estas mascaras, pero otros las
rechazaron porque se trataba de una cosa que no se veia normalmente (traduccion propia).

21



principios del XVII, destacaron el Teatro Olimpico de Vicenza, el teatro de

Sabbioneta y el teatro Farnese de Parma.

Sebastiano Serlio propuso en su obra De Architettura (1562) los modelos a
los que se deberian ajustar los escenarios correspondientes a los tres géneros:
tragedia, comedia y drama pastoral o satirico. Las casas del escenario tragico
deberian ser alojamientos para grandes personajes, tales como duques y principes; el
escenario construido por Palladio en el teatro de Vicenza, inaugurado con la
representacion de Edipo Rey, fue un ejemplo de ello. Los edificios del escenario
cémico (calles, un templo, la casa de la alcahueta, etc.) debian ser representativos de
las personas comunes; el escenario en parte construido y en parte pintado por
Girolamo Genga en 1513 para la representacion de La Calandria, escrita por el
cardenal Bibbiena con prélogo de Baltasar de Castiglione, mostraba esas
caracteristicas. Una escenografia “silvestre”, a base de arboles, rocas, colinas, flores
y fuentes se proponia como fondo para obras de tipo pastoril y satirico (Molinari,
Cesare, 2006, pp. 89-90). El decorado renacentista combinaba detalles corporeos con
la perspectiva; el fondo del escenario era plano, pero en los laterales se colocaban
auténticas cornisas que unian su punto de fuga con un punto central del fondo que

exhibia un paisaje ambiental, lo que acentuaba la sensacion de profundidad.

Nicola Sabbattini (1574-1654), en su Pratica di fabricar scene e machine
ne’teatri (1638) establecio las bases para los cambios rapidos de decorados, que se
realizaban con prismas o “periactios” cuyas pinturas se combinaban con las del telon
de fondo. Las transformaciones eran realizadas a la vista de los espectadores; el
publico gustaba de verse sorprendido con cada mutacion escénica, y por ello dichos

cambios pasaron a considerarse parte fundamental de la representacion.

El gusto por los espectaculos en lugares cerrados favorecié el uso de luz
artificial para permitir la visibilidad de la escena y para realzar la decoracion
escenografica en perspectiva. En su Quattro dialoghi in materia di rappresentazione
teatrali (1556) Leone de’ Sommi asignd un caracter narrativo a la iluminacion,
sugiriendo una alta intensidad de luz para las escenas alegres y una baja intensidad
para las escenas tragicas. Estos cambios en la iluminacion influiran también en el

vestuario, pues los espectadores comenzaran a apreciar las formas de los trajes y sus
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primitivas tonalidades (Sommi, Leone de”, 1968, pp. 64-66; Gonzéalez Roman,
Carmen, 2001, pp. 225-226; Molinari, Cesare, 2006, pp. 90-91).

1.5.2 La Commedia dell” Arte.

Segun César Oliva, las caracteristicas principales de la Commedia dell”Arte
son, de un lado, la tipificacion dialectal, pues los actores interpretaban aportando
todo un bagaje de conocimiento popular, en donde el idioma jugaba un papel
importante. La rica variedad dialectal italiana contribuyd, pues, junto con la tradicién
de cada regidn, a la creacion de personajes-tipo como Arlequin, de procedencia
bergamasca, Pulcinella, de origen napolitano, o Pantaledn, de ascendencia veneciana.
Un segundo aspecto esencial en la Commedia era la caracterizacion del personaje.
Cada tipo tenia su maéscara, su vestuario, su peculiaridad dialectal y su rasgo
distintivo  (glotoneria, desconfianza, pusilanimidad); todos estos elementos
contribuian a definir nitidamente su identidad. Una tercera caracteristica importante
era la improvisacion, pues los actores improvisaban sobre los cannovacci, esquemas
0 argumentos predeterminados que procedian de los textos antiguos y cuyas tramas
se adaptaban a las nuevas formas de la escena renacentista. Los comediantes
cotejaban en un libreto, situado al fondo del escenario, las entradas y salidas que
debian efectuar, pero podian variar los didlogos seglin su habilidad o inspiracion

(Oliva, César y Torres Monreal, Francisco, 1990, pp. 127-133).

Con la Commedia dell”Arte aparecieron los primeros actores profesionales,
dotados de una eficaz técnica interpretativa y, en algunas ocasiones, de una cierta
preparacion cultural. Aunque siempre mantuvieron en su repertorio obras escritas,
transformadas y resumidas, el verdadero éxito ante toda clase de publico lo
obtuvieron con las comedias a sogetto (comedias sobre argumento), en las que, sobre
un argumento escrito, los actores desarrollaban la obra mediante la improvisacion de
dialogos y mimos. Estos actores-autores utilizaron una gran variedad de recursos
para despertar y mantener la atencion del pablico; entre ellos cabe mencionar las
sustituciones, los malentendidos, los apaleamientos y las volteretas. Las mascaras
servian para definir los tipos y, ademas, conferian una forma de actuar y de
comportarse a quien la llevaba; de hecho, cada actor seguia representando el papel

que le conferia su mascara a lo largo de toda su vida profesional, llegandose a un
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punto en el que el nombre del actor se confundia con el de su méascara sin que

pudiera discernirse cual de las dos personas era la auténtica.

La declamacion improvisada, a base de frases ingeniosas y oportunas para
cada momento, se basaba en un repertorio mas o menos convencional para cada
personaje y en las propias formulas que cada actor se habia aprendido previamente
de memoria y que comprendia “primeras salidas”, los “saludos”, los “finales” etc. La
mimica se realizaba no sélo con el rostro (que, a fin de cuentas iba cubierto con
mascara y solo dejaba libre la boca) sino con todo el cuerpo. Se ejecutaban nimeros
de acrobacia, como saltos y piruetas, que acentuaban el carécter visual y fisico de la
puesta en escena. Habia ademas canciones y danzas, pues las compafiias solian
disponer de cantantes y musicos. Con el paso de los afios, sobre todo ya a partir del
siglo XVII, estos recursos se completaron con los trucos mecénicos y con
innovaciones escenograficas: una mesa que volaba por los aires y desaparecia ante el
asombro de los comensales, Arlequin disfrazado de Mercurio descendiendo de las

nubes, etc.®®

Todos los personajes formaban una serie de arquetipos que se podrian dividir
en tres categorias: criados, como Arlequin, Brighella, Polichinela y Colombina;
amos, como Pantaledn, el Doctor y el Capitan; y amantes, como Rosana y Florindo,
Isabel y Octavio 0 Angélica y Fabricio. Como dato curioso, cabe sefialar que los
personajes femeninos y, en general, los enamorados, no se cubrian el rostro con

mascara.

La coordinacion del montaje escénico era realizada por uno de los
comediantes, generalmente el actor principal, quien en cierto modo dirigia la marcha
del espectaculo usando su propio libreto, desde el fondo del escenario. Al comienzo

de la representacion, este director de escena, llamado concertadore, junto con su

1> Entre las compafiias, formadas por diez o doce actores, destacaron | Gelosi (Los Celosos), | Desiosi
(Los Deseosos), | Confidenti (Los Confidentes) e | Fideli (Los Fieles). Pronto actuaron en Europa,
obteniendo no solo los aplausos del publico, sino también de reyes y magnates, asi como grandes
beneficios. La compafiia de Alberto Ganassa trabajé en la corte de Carlos X de Francia en 1571,
trasladandose mas tarde a Espafia, donde realizd actuaciones en el Corral de la Pacheca; en Inglaterra,
la reina Isabel invitd al Arlequin, Drusiano Martinelli; ya en el siglo XVII, con la llegada de Tiberio
Fiorilli, intérprete del personaje Scaramuccia (el Capitan), los comicos italianos, subvencionados por
el rey, se establecieron definitivamente en Paris, en el teatro Petit-Bourbon, donde alternaron sus
representaciones con las de la compafiia de Moliere.
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compafiia, explicaba el argumento y las novedades de atrezo y decoracion, pasando
inmediatamente a la actuacion. Asi, la Commedia dell”Arte, como espectéaculo, goz6
del aplauso de los espectadores de toda clase y condicion, y constituy6 un fenémeno
teatral (mas que literario) que, prescindiendo del dramaturgo, centrd la atencion en el
trabajo del actor, cuyas improvisaciones se sustentaban en una sélida y metddica
preparacion, a menudo transmitida de padres a hijos, y que perdurd durante siglos,

incluso cuando ya habian desaparecido las mascaras.*

1.5.2.1 El vestuario en la Commedia dell”Arte.

Tanto la vestimenta como la mascara son elementos esenciales para
caracterizar a los personajes de esta corriente teatral, conformando los famosos tipos
de la Commedia dell”Arte. No disponian de un disefio previo a base de figurines, sino
que el vestuario era creado por el propio actor, el cual, a partir de prendas prestadas o
compradas a bajo precio, lo arreglaba y transformaba segun su propio talento y
posibilidades, siempre atendiendo a las caracteristicas especificas del personaje
(Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, Vol I, pp. 1086-1093).

Aunque los tipos seguiran siendo los mismos, su indumentaria ira
evolucionando a lo largo de los siglos XVI, XVII y XVIII, como en el caso de los

siguientes personajes:

Pantalon o Pantaledn (Pantalone, en el original italiano) era una mascara de
origen veneciano. En el siglo XVI su atuendo le caracteriza como viejo mercader,
una veces rico, otras arruinado, siempre tacafio. Posteriormente deviene en figura
angulosa con méscara de nariz ganchuda cubriéndole la mitad del rostro, barba

puntiaguda y zapatos terminados en punta.*’

El doctor Graciano (llamado Balanzone) aparecia en un principio con la toga
negra propia de Bolonia, que era su lugar de procedencia, ademas de un gran
sombrero en forma de tricornio, y un abultado vientre cubierto por la amplia toga. En
el siglo XVII la toga se acorta por encima de las rodillas, cifiéndose al cuerpo

mediante un cinturén; se incorpora también una gorguera blanca (cuello de

16 para un conocimiento mas detallado sobre la Commedia dell Arte véanse Molinari, Cesare, 1985 y
D”Amico, Silvio, 1954, vol. 2, pp. 97-150.
7véanse las laminas 1-2 y 1-3 al final de este capitulo.
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“lechuguilla”) y el sombrero pierde su forma de tricornio, adaptandose a los modelos

de la época.’®

El Capitan (Capitano, en el original) exhibia en el siglo XVI atuendo de
noble caballero de la época: chaqueta con gorguera, pantalones bombachos cefiidos a
la rodilla, medias blancas y zapatos negros; el rostro, sin méscara, con barba y bigote
y pequefio sombrero de plumas en la cabeza. Un sable al cinto sefialaba plenamente
el caracter militar del personaje. En época posterior el atuendo evoluciona hacia
elementos caricaturescos e incluso grotescos: un gran cuello de “lechuguilla” de
dimensiones esperpénticas, una amplia “pafioleta” que cubre parte de una ostentosa
casaca abotonada y un sombrero trasformado en una especie de turbante en forma de
copa, con adorno de plumas. Permanece el sable caracteristico del tipo

representado.’®

Los zanni o bufones sustituyeron en la Commedia dell”Arte a los criados de la
comedia clasica. Originariamente vestian siempre de blanco, con rayas de color
verde, que sugerian la “librea” del criado. Se presentaban por parejas: el primer
zanno Yy el segundo zanno. El primero, Brighella, era un criado picaro de aguda
inteligencia que procedia del alto Bérgamo; el segundo, Arlequin, era un criado bobo
y perezoso, objeto de burlas y de apaleamientos, que provenia de la region del bajo
Bérgamo. EIl primitivo traje blanco del pobre Arlequin, a fuerza de ser remendado
con trapos de vistosos colores, acab6 por desaparecer bajo los remiendos, para estar
confeccionado totalmente con trozos de tela que se combinaban simétricamente
formando cuadros, y luego tridngulos, hasta reducirse con el tiempo a una sola figura
geométrica: el rombo. El traje de Arlequin fue el que mas evolucion6 durante los
siglos XVI, XVII y, sobre todo, a principios del XVIII, conservando siempre la
casaca Yy el pantalon a juego, con dibujos a base de rombos de diferentes colores, de
una simetria casi perfecta, y complementado con un gorro que, en la Gltima época

sera de forma triangular.?

Pulchinela (Polichinela) fue el Gnico zanno que sigui6 vistiendo de blanco a

lo largo del tiempo. De este personaje, cuyo ideal de vida era no hacer nada, aunque

18 \/éanse las laminas 1-4 y 1-5 al final de este capitulo
19'v/éanse las l1aminas1- 6 y 1-7 al final de este capitulo.
20 v/éanse las laminas 1-8, 1-9 y 1-10 al final de este capitulo.
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aceptaba el mundo con filosofia y suspiraba por los macarrones, perdura su peculiar
sombrero en forma de cono truncado, aunque en el siglo XV se cubria la cabeza con
un sombrero alargado y puntiagudo, parecido al utilizado por las hadas.* Las
muchachas enamoradas, como Isabella, aparecen con trajes de la época, es decir,

faldas largas, grandes escotes y, en ocasiones, tocado de plumas.?

1.5.3 El vestuario en las fiestas de palacio y en los intermezzi de La Pellegrina.

Tanto el publico humanista como el popular, imbuidos del espiritu critico de
la época, cuestionaron los postulados y las historias propias del teatro religioso
procedentes de la tradicion medieval. Por ello, las representaciones transformaron el
ambiente de austeridad de siglos anteriores en un marco escenico mas variado y
espectacular, donde el vestuario lleg6 a cobrar una especial relevancia. Ademas de
caracterizar al personaje, los trajes debian sorprender visualmente al espectador con
su disefio lujoso, muy diferente de lo que se habia exhibido en épocas anteriores. Un
ejemplo de esa transformacion en la vestimenta lo sefiala Marialuisa Angiolillo,

cuando se refiere a que

| raffinati diavoli alati disegnati dal Buontalenti per la corte di Plutone
nel quarto intermezzo della Pellegrina, elegantissimi con le loro ali
finte d'ormesin rosso infuocato, spruzzate d'argento non hanno niente
a che fare con i loro casalinghi antenati vestiti alla meglio con la
rustica calzamaglia ornata da coda e camauro cornuto (Angiolillo,
Marialuisa, 1989, 33). %

Al igual que en otros paises europeos, las fiestas cortesanas se realizaban con
ocasion de la visita de un personaje ilustre, la celebracién de unos esponsales, boda,
bautizo, banquete, recepcion, etc. En las calles se celebraban torneos y desfiles de
carros y mascaras (que eran luego inmortalizados por los artistas plasticos en frescos

y esculturas) bajo el mecenazgo del principe o noble que los habia organizado. En el

2 \/éanse las laminas 1-11 y 1-12 al final de este capitulo.

22 \/éase las laminas 1-13 y 1-14 al final de este capitulo.

2 Los refinados diablos alados, disefiados por Buontalenti para la corte de Plutén en el cuarto
intermedio de La Pellegrina, elegantisimos con sus alas adornadas de color rojo caldera y salpicadas
de argento, no tienen nada que hacer con sus hogarefios antepasados [los diablos medievales], vestidos
con la rustica "calzamaglia" [media de malla] y adornados con una cola y un camauro (gorro) cornudo
(traduccidn propia).
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interior del palacio tenian lugar las danzas y las representaciones teatrales para
disfrute del sefior y de sus invitados. Los nobles aragoneses en Népoles, los Médicis
en Florencia, los Estensi en Ferrara, los Gonzaga en Mantua y los Montefeltro en
Urbino fueron principes y nobles que se encargaron de los gastos de estos
espectaculos y, en ocasiones, de su organizacion. No obstante, la responsabilidad de
la puesta en escena corria a cargo de un literato, que ejercia funciones de director,
mientras que el pintor de la corte se ocupaba de la escenografia y la indumentaria.
Aunque en ocasiones intervenian actores y musicos profesionales, los actores eran
casi siempre aficionados y pertenecian a la familia que organizaba el acontecimiento,
a los que se sumaban también cortesanos y pajes. Los papeles femeninos eran
interpretados por hombres, con voz de falsete y disfrazados con atuendos de mujer.
Asi ocurrio en la representacion de Danae, de Baldassare Taccone, organizada por
Leonardo Da Vinci en 1496 en el palacio de Gian Francesco Sanseverino, conde de
Caiazzo, en Milén, y ante Ludovico Sforza; el personaje de Danae fue interpretado

por el joven Francesco Romano, miembro de la corte de Ludovico.

Entre un acto y otro de las comedias humanistas se realizaban los intermezzi,
pequefios espectaculos independientes de la obra principal, a veces ligados entre
ellos por un motivo musical, cantado y danzado, y que constituyeron un precedente
de la épera lirica. Los personajes de estas piezas breves eran historicos o mitolégicos,
solian ir ataviados con gran fantasia, y danzaban, luchaban, aparecian o desaparecian
de la escena, permitiendo montajes de gran excentricidad: el personaje de Bruto, en
los intermezzi de la Mostellaria ("Comedia del fantasma", de Plauto), se limitaba a
estar en escena con una cabeza en cada mano; en los intermedios de | Suppositi (""Los
supuestos”, de Ludovico Ariosto), representada en Ferrara en 1509, aparecian
Vulcano vy los ciclopes portando saetas y una especie de sonajeras entre las piernas,

mientras sonaba musica de flautas.

Los intermezzi, en los que el aspecto visual tenia una importancia primordial,
exigian que los intérpretes fueran ataviados con fastuosas vestimentas, bordadas en
oro o en plata, confeccionadas con tejidos de terciopelo, raso, damasco o carmesi, y
con lujosos calzados adornados de oro y plata. Marialuisa Angiolillo describe los
trajes que llevaban los personajes en una representacion alegorica celebrada en la

corte de Urbino en 1474: “Penelope vestita de panni d’oro, cum la corona in testa e
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cum le chiome sparte per le spalle; Ipolito vestito de panno d oro (..) le ninfe tutte
vestite di seta de verdure a la damaschina” (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 37-
38).%

Los intermezzi de La Pellegrina, comedia representada en Florencia en el
teatro de los Oficios el 2 de mayo de 1589, con motivo de la boda de Fernando de
Meédicis con Cristina de Lorena, tuvieron una gran repercusion, sobre todo por la
interpretacion de su ballet y por la escenografia e indumentaria utilizadas en la puesta
en escena. Entre los actos de la comedia, escrita por Girolamo Bargagli, se
interpretaron seis intermezzi cuyas coreografias fueron obra de Cavalieri y Giovanni
Bardi; la musica corrié a cargo de Luca Marenzio, Jacopo Peri, Giulio Caccini,
Cristofano Malvezzi, Antonio Archilei y Giovanni Bardi; la escenografia y la
indumentaria fueron creadas por Bernardo Buontalenti, y el reparto estuvo formado
por cuarenta y un intérpretes (Pasi, Mario, 1981, pp. 45-46). El argumento
mitoldgico de los intermezzi fue un pretexto para la realizacion de un espectaculo de
canto y danza que mostraba una notable madurez teatral. Aunque todavia no
constituia un espectaculo completo en si mismo, estaba decididamente separado del
drama (La Pellegrina) por lo que carecia de partes recitadas, que, sin embargo,
estaban presentes en los ballets de cour, representados en Francia en la misma época.
No obstante, los bailarines formaban figuras geométricas y ejecutaban pasos saltados
en las danzas de conjunto (a diferencia de los pasos arrastrados en los ballets de

cour) que combinaban con la danza y la pantomima en las partes solistas.

Bastiano de Rossi recoge en su obra una descripcion detallada del vestuario
disefiado por Buontalenti para algunos personajes alegéricos. Asi, por ejemplo, la
Fortuna favorable al Amor estaba representada por una mujer joven peinada con
sencillez que vestia una tunica de talle alto compuesta de varias capas de un rico
terciopelo de color violeta e irisado, con el busto lleno de broches de oro y el
cinturon de joyas. En la mano derecha llevaba un cuerno de la Abundancia y un
pequeiio Amor bajo el brazo. La Verdad vestia una tunica de satén muy blanco,

como el tocado, con adornos blancos, pero brillantes y resplandecientes; se

24 penélope vestida con pafios bordados en oro, con la corona en la cabeza y los cabellos sobre los
hombros; Hip6lito con un traje de pafio bordado en oro (...); las ninfas todas vestidas de seda, con
adornos de flores y frutos (traduccion propia).
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representaba asi porque era la madre de la Virtud. La Virtud, su hija, iba enteramente
vestida con una tunica de satén de color violeta irisado, el peinado simplemente
recogido y las manos llenas de frutas y de flores. La Felicidad, representada por una
mujer joven vestida con alegres colores, llevaba la tunica superior de satén encarnado
y el tocado muy simple con una bella guirnalda de preciosos frutos (De Rossi,
Bastiano, en Warburg, Aby, 2009, pp. 243, 245). Como se puede apreciar, el
vestuario de estos personajes alegdricos es bastante simple, aunque los adornos y

complementos refuerzan su significado simbolico.

Los libros de los intermezzi de La Pellegrina,®®> que fueron utilizados por
sastres y otros operarios, contienen la mayoria de los disefios realizados por
Buontalenti para el espectaculo, y constituyen una fuente de investigacion de primer
orden. Asi, el libro segundo, cuyo argumento es la disputa por la supremacia del
canto entre las Piérides y las Musas, y la transformacion de las Piérides en garzas una
vez que han sido derrotadas, muestra interesantes indicaciones sobre como realizar
esa metamorfosis por medio de la vestimenta y de la caracterizacion.?® En este
segundo intermezzo llama la atencion la colocacion de las dieciséis ninfas
Hamadryadas, jueces de la disputa, distribuidas escalonadamente en la montafia de
forma que se integraban perfectamente en el decorado. En cuanto a la indumentaria,
la individualizacion de cada ninfa se conseguia por medio del vestuario, de manera
que cada una de ellas llevaba un vestido distinto. Esta diferencia se acentuaba con la
variedad de los colores de cada traje; asi, por ejemplo, una de ellas vestia de violeta y

de blanco, otra, de verde y amarillo, una tercera, de azul y de naranja, etc.?’

Algunos disefios originales se conservan en el Victoria and Albert Museum
de Londres. Entre ellos destaca el del primer intermedio: L armonia delle sfere®®
(“La armonia de las esferas”) realizado a pluma, bistre (pigmento derivado del
carbdn) y acuarela. Este boceto muestra tanto el disefio escenografico como el de la
indumentaria: bajo un cielo cubierto parcialmente de nubes se distribuyen cuatro

grupos de personajes y una figura central; en un lado de la zona inferior aparecen

2 Conservados en la Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Archivos CBIII. 53 Vol. I1.

% Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Boceto de Garza en el archivo C.F. ficha 5.14.e. Véanse
las laminas 1-16 y 1-17 al final de este capitulo.

27 \éase la lamina 1-18 al final de este capitulo.

%8 Londres, Victoria and Albert Museum, Archivo n. E. 1186-1931. VVéase la lamina 1-15 al final de
este capitulo.
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figuras masculinas elegantemente ataviadas con ligeras tanicas hasta los tobillos, y
sombreros con una especie de penachos, como los de los cascos de los soldados
romanos; en el otro, se situa un grupo de figuras femeninas vestidas con doble falda
y adornos en la cabeza de los que penden unos ligeros velos; en el centro del espacio
superior, en un area despejada de nubes, surge el personaje central, como un dios
mitico de la comedia grecolatina, disponiéndose a ambos lados sendos grupos de
figuras masculinas y femeninas, con atuendos similares a los de los personajes del

espacio inferior.

En el tercer intermezzo, Buontalenti personifica al méaximo los disefios
destinados a las parejas de hombres y mujeres que festejaban el triunfo de Apolo en
su lucha contra la serpiente Python. Al final de este intermezzo, los habitantes de
Delfos distribuidos en dieciocho parejas cantan y danzan de jubilo vestidos con trajes
de estilo griego, aunque algunos modelos masculinos tengan también un estilo
oriental, sobre todo en los tocados y en las casacas de los trajes.? Todas estas parejas
Ilevaban sobre la vestimenta o en las manos algun objeto relacionado con el mar, asi,
por ejemplo, los tocados de las damas iban adornados de corales, de perlas de nécar,
de conchas y otros elementos marinos. La misma riqueza y variedad aparecian en los
trajes y tocados masculinos. Cabe sefialar que el tipo de hechura y ornamentacion de
los trajes de cada pareja era muy variado y que ningin modelo de traje era inferior a
otro (Berti, Franco, en Borsi, Franco, 1982, p. 255-256; Warburg, Aby y De Rossi,
Bastiano, 2009, pp. 141-145, 179-181, 193).

Los bocetos de Buontalenti, disefiados para los intermezzi de La Pellegrina,
constituyen un minucioso proyecto de indumentaria integrado perfectamente en la
puesta en escena. La razon de esta exquisita combinacion se debe a que el
escenografo y el figurinista son la misma persona y a que Buontalenti es un
experimentado hombre de teatro que conoce todos los secretos del espectaculo. Estos
intermezzi ya no son meros bailes aislados, como lo fueron los primeros ballets de
cour, las masquerades o las "invenciones™, sino que forman parte de un espectaculo
mas amplio, parecido a una Opera ballet, lo que viene a confirmar la hip6tesis de que

los primeros proyectos de vestuario surgen en espectaculos de musica y danza.

29 Véase la lamina 1-19 al final de este capitulo.
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Respecto al teatro clasicista, se advierte que en las ilustraciones de los
primeros textos teatrales, publicados a comienzos del siglo XVI, tanto los personajes
cotidianos como los mitoldgicos aparecen vestidos como burgueses renacentistas.
Como indicara Leone de Sommi (1525?-1592) en su tratado Quattro dialoghi in
materia di rappresentazioni sceniche, el hbito suntuoso acrecienta la consideracion

y nobleza de las tragedias; nada de malo tiene por tanto:

(...) vestir un servo di veluto o di raso colorato, purché I'abito del suo
patrone fosse con ricami, 0 con ori, cotanto sontuoso, che avessero fra
loro la debita proporzione, né mi condurei a vestire una fantesca d'una
gonnellaccia sdruscita, né un famiglio d'un farsetto stracciato, ma anzi
porrei a dosso a quella una bona gamurra, et a questo uno apariscente
giacchetto, accrescendo poi tanto di nobile al vestire de i lor patroni
che comportasse la leggiadria de gl'abiti ne i servi (Sommi, Leone de,
1968, p. 48).%°

Asi, por ejemplo, en aplicacion de estos principios sobre el uso del vestuario, los
actores que representaron el Poenelus de Plauto en el teatro Cosimo Roselli de Roma
en 1513 bajo la direccion del humanista Tommasso Inghirami (1470-1516), iban

vestidos con trajes elegantes y suntuosos.

Conviene aludir de forma mas detallada al montaje escénico de L Edipo
Tiranno ("Edipo Rey"), que inauguro el teatro Olimpico de Vicenza en 1585 pues
constituye un testimonio muy ilustrativo sobre el caracter del vestuario empleado en
el Renacimiento para las representaciones teatrales clasicistas. Tres son las fuentes
que pueden arrojar luz sobre este montaje escénico: los paneles fijos y de un solo
color que decoran el teatro Olimpico de Vicenza, las descripciones que dan los
espectadores y que se encuentran en diversos documentos, y las anotaciones de

direccion escritas por Angelo Ingegneri (1550-1613) en su tratado Della poesia

%0 (...) Vestir a un siervo de terciopelo o de raso de color, con tal de que el vestido de sus duefios fuera
con bordados, o con oro, siendo ambos suntuosos y guardando entre ellos la debida proporcion; y en
lugar de vestir a una sirvienta con una falda descolorida o a un criado con un jub6n harapiento, me
gustaria poner sobre la espalda de aquella una buena gamurra [guardapiés] y sobre la del criado una
vistosa chaqueta, aumentando tanto de nobleza la indumentaria de los sefiores que [ello] comportase la
elegancia de los vestidos de los siervos (traduccion propia).
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rappresentativa e del modo di rappresentare le favole sceniche,® publicado en
Ferrara en 1598.

Como el escenario era fijo, Ingegneri centrd el interés de su montaje en la
interpretacion y en el vestuario. Para la adecuacion del personaje seleccion6 a los
actores teniendo en cuenta la voz, el rostro, la edad y la estatura, y los vistié con
trajes disefiados por Gian Battista Maganza, (c. 1509-1586), cuyos colores habia
estudiado con gran precision: Creonte, volviendo de Delos, iba con un vestido de
color pardo, mientras que su séquito llevaba ropajes azules, pero en una escena
anterior Creonte habia vestido una sotana amplia y rica de tela plateada. Edipo vestia
tunica anaranjada y capa de color parpura con bordados de oro, con arrastre muy
largo; en la cabeza llevaba un pequefio gorro de intenso color rojo, adornado con una
cinta, y encima la corona de oro (en el teatro de esta época se reconocia como rey al
personaje que llevaba ese modelo de gorro); los pajes vestian con librea de color
negro y tela bordada en plata (Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, vol. I,
pp.1073-1075; Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 39).

En general, los trajes historicos no eran fieles a la época de la obra
representada (en realidad se correspondian con la moda de entonces) ni concordaban
con el estatus social del personaje. Asi, por ejemplo, el pintor y decorador Giulio
Romano (1499-1546) vistidé en una representacion a los agricultores con trajes de
cendado (que era un costoso vestido de seda), y, segun el disefio de Vassari, los
soldados romanos de una representacion realizada en Ferrara en el afio 1502 iban
pomposamente vestidos con excéntricos atuendos y espléndidas armaduras. Tal
excentricidad y anacronismo en la indumentaria eran por regla general intencionados,
pues tanto Giulio Romano como Vassari tenian conocimiento de los verdaderos
trajes, armaduras e insignias utilizados por los soldados romanos, pero obedecian a
los gustos del publico renacentista que, mas que apreciar una verdadera
reconstruccion historica, deseaba admirar la estética de la representacion. El propio
Ingegneri, refiriéndose a la puesta en escena de Edipo, aunque defendia que el
vestuario fuera lo mas antiguo que se pudiera, no rechazaba que estuviera mezclado

en parte con el gusto moderno (Ingegneri, Angelo, 1598, p. 71).

31 \éase informacion sobre esta obra en Gonzalez Roman, Carmen, 2001, pp. 227-229; Molinari,
Cesare, 2006, pp.92-93.
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Con estos lujosos atuendos, ademas de impresionar visualmente al pablico y
potenciar la fantasia del espectador, se pretendia también agradar a los mecenas,
quienes con frecuencia seguian personalmente la elaboraciéon de los vestidos para
asegurarse de que el resultado era digno de ellos. Tal es el caso de Isabella Borgia,
que, con ocasion de los festejos celebrados en Ferrara para las nupcias entre su
hermana Lucrecia y Alfonso d Este, vigilo personalmente la confeccion de ciento
diez vestidos para cinco comedias, haciendo hincapié en que dichas prendas fueran
confeccionadas exclusivamente para dicho acontecimiento y en que las destinadas a
una determinada comedia no sirvieran para las otras. La ostentacion y el lujo del
vestuario se ponia de especial relieve cuando los actores, antes de comenzar la
representacion, desfilaban sobre el proscenio para que el publico pudiese valorar de
cerca la elegancia de los trajes fabricados con telas muy variadas (de raso, seda,

cendado, pafio), todas nuevas y de gran calidad (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 40).

1.5.4 Los primeros figurinistas en ltalia.

En los espectaculos de la corte renacentista el vestuario teatral adquirié una
gran importancia, pues se encontraba integrado pictéricamente en la escenografia.
Esta caracteristica se debe a que un mismo artista pintaba los decorados, disefiaba los
figurines y, en algunas ocasiones, organizaba el espectéculo.

Leonardo Da Vinci (1452-1519), durante los afios en los que fue pintor en la
corte milanesa de Ludovico il Moro (desde 1482 hasta 1499) trabajé también como
escendgrafo, organizador de fiestas y espectaculos y disefiador de trajes. En
particular, con motivo de los esponsales entre Galeazzo Maria Sforza e Isabel de
Aragon, en 1489, ademas de organizar los festejos, engaland el castillo y la calle por
donde debia pasar el cortejo nupcial. Desgraciadamente no se conservan los disefios
ideados por Leonardo para la Festa del Paradiso, ni tampoco los vestidos creados
para el baile; sin embargo, en algunos esbozos conservados en la Biblioteca Real de
Windsor se puede identificar una figura humana engalanada a la antigua con una

sencilla tGnica de mangas cortas y amplias.*

Afos mas tarde (1494) Galeazzo da Sanseverino, comandante ducal, encargo

a Leonardo el disefio de las vestimentas que él y su séquito debian lucir en un torneo.

%2 Royal Library, Windsor Castle, RL 12725.
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El artista transformé a todo el grupo en una fila de homini salvatici (hombres
salvajes) guiados por un caballero que iba montado sobre un caballo con las crines
relucientes de oro, y vestido con telas bordadas en oro; la cabeza iba adornada por un
dragon alado cuyas alas cubrian las mejillas del caballero. De este fantastico cortejo
de homini salvatici, con sus monstruosas cabezas, cabe destacar el disefio del
comandante Sanseverino, que puede identificarse por la cabeza de caballero con

yelmo encontrada en la coleccién Malcom del Museo Britanico de Londres.*

Pese a su talento y capacidad, Leonardo no fue reconocido como figurinista
profesional, pero unos afios mas tarde, entrado ya el siglo XV1, empezaron a aparecer
los primeros figurinistas, que serian contratados por las principales familias de la
nobleza italiana. Uno de ellos fue Gerolamo Genga (1476-1551), pintor y arquitecto,
que poseia una excepcional aptitud para la decoracién y la escenografia teatral y que
se dedicd casi exclusivamente a estas actividades mediante la preparacion de fiestas
y espectaculos para Francesco Maria | della Rovere, duque de Urbino. Sus disefios
reflejan el gusto fastuoso del primer cinquecento; asi ocurre con la representacion de
La Calandria (1513), del Cardenal Bibienna (1470-1520) donde, ademé&s de
innovaciones técnicas, Genga introdujo en escena a los dioses del Olimpo, que iban

vestidos de seda y oro.

El arquitecto y escultor Niccolo Trivolo (circa 1500 -1550) realizé los
figurines de Aridosia, obra de de Lorenzino de Medicis, representada en 1536 en el
palacio de los Médici. Para Vassari (1511-1574), dichos figurines constituyeron las
mas bellas y nobles creaciones de vestidos, de adornos para la cabeza y de todos
aquellos elementos de caracterizacién que se pudieran imaginar (Molinari, Cesare,
2006, pp. 89-90; Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, vol I, p. 1077,
Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 41).

Si se exceptla a la familia Genga (los hermanos Gerolamo y Bartolomeo), en
realidad es Bernardo Buontalenti (1536-1608) quien puede ser en justicia
considerado el primer figurinista profesional. Su actividad abarco la construccion de
todo tipo de maquinas, carros, arcos triunfales y diversos ingenios mecanicos

utilizados en la representacion de comedias, intermedios y éperas. La mayor parte de

33British Museum, 1895, 0915.474.
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sus disefios ideados para los espectaculos florentinos de los Médicis se encuentran en
el palacio de los Uffizi de Florencia.** En los bocetos se representa la ubicacion de
los personajes en la escena mediante pinceladas de color; luego, en hojas separadas,
aparecen los disefios del vestuario, indicando el personaje y el intérprete a quien cada
traje va destinado. Son dibujos muy detallistas, en los que se indica el corte del
vestido, los colores, el tipo de tejido y los accesorios, con la finalidad de facilitar su
confeccion (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 41). Por Gltimo, Giorgio Vasari*® (1511-
1574), mas conocido como arquitecto que como figurinista, realizo para los Médicis
los disefios destinados a la bufolata que en 1566 tuvo lugar en la Piazza Santa Croce
de Florencia.*

1.6 Conclusiones del capitulo 1

De lo anteriormente expuesto acerca de la indumentaria teatral en el siglo
XVI se puede llegar a dos conclusiones principales: ante todo, que los primeros
proyectos de vestuario se realizan para espectaculos de danza y masica (pero no para
escenificar textos dramaticos) y que desempefian un papel destacado en la
representacion; en segundo lugar, que todos estos disefios se encuadran dentro de los
espectaculos cortesanos. En dichos espectaculos se podian disefiar trajes de gran
proyeccion simbolica para personajes alegoricos y mitologicos; cada disefio de estos
trajes era diferende segun el tipo de personaje. En las danzas intercaladas en las
representaciones de "invenciones", mascaras 0 autos se podian disefiar vestimentas
con un mismo modelo de traje, pues el sentido de agrupacion coreogréafica requeria

una uniformidad en el vestuario.

En la Italia del siglo XVI parece que hubo dos formas de entender la
indumentaria teatral. Una primera, representada por los profesionales que realizaron
proyectos de vestuario pioneros destinados a espectaculos cortesanos y que
concebian la indumentaria como un elemento integrado en el proyecto global de la

puesta en escena, y otra segunda, representada por los actores de la Commedia

% Florencia, Uffizi, Gabinetto disegni e stampe, n. 2306A, n. 2354A, n. 2355A, n. 2357A, n. 2358A,
n. 2359A, n. 2455A, 2318 A,

% En su libro, Le vite de' piti eccellenti pittori, scultori e architettori (“Las vidas de los més excelentes
pintores, escultores y arquitectos”), publicado en 1550 y reeditado en versién aumentada en 1568,
expuso las biografias de los artistas mas importantes del Renacimiento. Gracias a ella, Vassari esta
considerado como el primer historiador del arte italiano.

% Florencia, Uffizi, Gabinetto disegni e stampe, 10 18 S.
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dell’Arte, para quienes el vestuario era un simple instrumento para describir y
exponer el carécter de cada personaje. Estas dos tendencias parecen haber coexistido
durante toda la centuria, enriqueciéndose mutuamente, y dando lugar con
posterioridad a la creacion de disefios mas complejos que ya tuvieron en cuenta

ambos aspectos: el personaje en si y la puesta en escena en su conjunto.
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ILUSTRACIONES DEL CAPITULO 1
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Lamina 1-1. Ballet comique de la Reine (1581). Vestuario de las tres sirenas
disefiado por Jacques Patin. Bibliothéque Nationale, Paris.
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Lamina 1-3. Commedia
dell'Arte. Pantalone en el siglo
XVII. Grabado de Jacques
Callot. Bibliotheque Nationale
de France, Département
Estampes et  photographie,
RESERVE BOITE ECU-ED-25.

Lamina 1-2. Commedia dell'Arte.
Disfraz primitivo de Pantalone.
Grabado del siglo XVI. Reproduccion
localizada en Martinelli, Tristano,
1601, p. 50.
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Lamina 1-5. Commedia
dell'Arte. El Doctor Graziano
en la segunda mitad del siglo
XVII. Grabado de Nicolas
Bonnart. Victoria and Albert
Museum: E. 21412-1957

Lamina 1-4. Commedia dell'Arte.
Disfraz  primitivo  del  Doctor
Graziano ("Balanzone™). Grabado del
siglo XVI. Roma, Biblioteca e
Raccolta teatrale del Burcardo.

QDueiand le (Direrciir par
e iit Lerting wur bier Dvegorti
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Lamina 1-7. Commedia
dell'Arte. EI Capitan en el
siglo XVII. Grabado de
Abraham Bosse (c. 1602-
1676). Reproduccion
localizada en Laver,
James, 1964, p. 91.

Lamina 1-6. Commedia dell'Arte.
El Capitdn en el siglo XVI.
Reproduccién  localizada  en
Martinelli, Tristano, 1601, p. 51.
Bibliotheque Nationale de France,
Département Réserve des Livres
Rares, RES-Y2-922.
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Lamina 1-8. Commedia dell'Arte. Arlequin a finales del siglo XVI, en
Martinelli, Tristano, 1601, p. 6. Bibliotheque Nationale de France,
Département Réserve des Livres Rares, RES-Y?2-922.
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Lamina 1-10. Commedia dell'Arte.
Arlequin a finales del siglo XVII
(1671), reproduccion localizada en
Sand, Maurice, 1860, p. 81.

Lamina 1-9. Commedia
dell'Arte. Arlequin en el
siglo XVII. Grabado de
Robert Bonnard (1652-
1729) Roma, Biblioteca e
Raccolta  teatrale  del
Burcardo:  inv. 1416,
C11/008
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Lamina 1-12. G. D.
Tiepolo. Commedia
dell'Arte. Pulcinellas

del  siglo

XVIII.

Victoria and Albert

Museum:
2010.

S.

959-

Lamina 1-11. Commedia dell'Arte.
Pulcinella, siglo XVI. Grabado de
Arnold Van Westerhoud (1651-1725)
Roma, Biblioteca e Raccolta Teatrale
del Burcardo: inv. 4541, Arm. 4-
Speciale 12.
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Lamina 1-14. Commedia
dell' Arte. lIsabella (la
enamorada) en el siglo
XVIII, grabado de 1782.
Reproduccién localizada
en D' Amico, Silvio,
1954, Vol I, p. 123.

Lamina 1-13. Commedia dell'
Arte. Isabella (la enamorada) en
el siglo XVII. Reproduccion
localizada en Maurice Sand,
1860, Vol I, p. 175.
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Lamina 1-15. Bernardo Buontalenti, La Pellegrina (1589). Escena del primer
Intermezzo, La Armonia de las esferas. Grabado de Agostino Carraci basado
en el disefio original de Buontalenti. Victoria and Albert Museum,
Department of Engraving, lllustration and Design and Department of
Paintings n.E. 1186-1931. Grabado E. 247-1942.
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Lamina 1-16. Bernardo Buontalenti.
La Pellegrina (1589). Segundo
Intermezzo. La lucha de las Musas y
las Piérides. Vestuario para las
Piérides. Florencia, Biblioteca
Nazionale Centrale Palatina.

Lamina 1-17. ¢Bernardo Buontalenti? La Pellegrina (1589).
Segundo Intermezzo. La lucha de las Musas y las Piérides.
Vestuario para las Piérides. Londres, Victoria and Albert
Museum: E.614-1936
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Lamina 1-18. Bernardo Buontalenti.
La Pellegrina (1589). Segundo
Intermezzo. La lucha de las Musas y
las Piérides: las Hamadriadas.
Detalle de decorado y vestuario.
Florencia, Biblioteca Nazionale
Centrale Palatina.

Lamina 1-19. Bernardo Buontalenti. La Pellegrina (1589). Tercer
Intermezzo. La lucha entre Apolo y Python: Vestuario para una
pareja de Delfos. Biblioteca Nazionale Centrale Palatina.
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2. EVOLUCION DEL VESTUARIO TEATRAL EN EL SIGLO XVII.

El teatro europeo de finales del siglo XV1 y primera mitad del XVII alcanz6
un gran esplendor debido a varios factores: de una parte, hubo una pléyade de
excepcionales escritores como Calderon, Lope y Tirso en Espafia, Marlowe,
Shakespeare y Ben Jonson en Inglaterra, o Moliére, Racine y Corneille en Francia;
de otra, tuvieron gran difusion en Europa las innovaciones italianas aplicadas a la
construccion de edificios teatrales, escenografia, tramoya, caracterizacion y vestuario
de personajes; finalmente, la gran afluencia de publico a las representaciones en los
nuevos teatros, ya fueran en espacios cerrados o al aire libre, propicio la

comercializacion del teatro y la profesionalizacion de los actores.

El vestuario teatral que se utilizd en esa época presenta dos caracteristicas
comunes: el anacronismo, pues muchos de los trajes procedian de las donaciones
realizadas por parte de la nobleza y personajes de la corte, asi como la suntuosidad y
riqueza material de los trajes, pues se emplearon tejidos como terciopelo, pafio, y

tafetan.

2.1 El vestuario teatral en el Siglo de Oro.

En Espafa las representaciones se realizaban en recintos abiertos como los
corrales y las casas de comedias, 0 en espacios cerrados, normalmente propiedad de
la corte o la nobleza. Sin embargo, habia otros espectaculos, como los autos
sacramentales, que se representaban también en calles y plazas. Segun César Oliva,
el origen de los corrales se encuentra en los patios interiores de casas u hospitales; su
consolidacién como teatros publicos tuvo lugar a partir de 1554 (Oliva, César y
Torres Monreal, Francisco, 1990, p. 183). Las casas de comedias eran patios
interiores sin techo y surgieron al instalar en un extremo una plataforma que servia
como escenario. Felipe 111 y Felipe IV fomentaron el teatro cortesano; tuvo mucha
aceptacion entre la nobleza, que acudia a fiestas teatrales donde intervenian
comediantes italianos. También fomentaron la construccién de teatros de interior y
cortesanos, como el del Alcazar de Madrid o una de las salas del palacio del Buen
Retiro.
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En la mayoria de los casos no existia una planificacion previa de montaje, ni
se ensayaba especificamente para la obra que se iba a representar, sino que las
compafiias contrataban a aquellos actores que se sabian los papeles de la misma. A
diferencia del teatro representado en Londres, donde los papeles femeninos fueron
desempefiados por muchachos hasta 1660, en Madrid, ya en 1587, se permitio que
las actrices pudieran aparecer en publico, tal vez debido a que las “colombinas” de la
Commedia dell”Arte, cuando actuaban en Espafia, nunca se vieron afectadas por esa

prohibicién.*’

Con el florecimiento del teatro cortesano se inicia la revolucion técnica en el
teatro comercial, coincidiendo con los ultimos afios de Lope de Vega y el apogeo del
teatro de Calderon. En los teatros palaciegos existia ya el telon de boca, y se aplicaba
a los decorados determinados conceptos de perspectiva inspirados en los tratados de
Vitruvio y Serlio.®® Escenégrafos italianos como Cosimo Lotti (1571-1643) y Baccio
del Bianco (1604-1657), al servicio de la corte, impulsaron el desarrollo de las
técnicas escénicas, mediante la puesta en escena de obras de Lope y de Calderdn para

las fiestas palaciegas.

2.1.1 Clasificacion del vestuario para personajes estereotipados en las comedias del

Siglo de Oro.

El actor solia llevar en el escenario un atuendo parecido al que solia llevar la
gente en la calle, salvo cuando se trataba de algun personaje mahometano en un
drama histérico, en cuyo caso el traje pretendia acomodarse a la raza, religion y
procedencia del personaje. Conforme pasaron los afios el vestuario se hizo mas
costoso y aumentd el hato de los actores de las grandes compafiias, llegandose a
necesitar, en ocasiones, varios carros y bestias de carga para su transporte (Ruano de
la Haza, José Maria, 2000, pp. 76-78).

%" Desde 1587 las mujeres gozaron de gran popularidad en las representaciones, hasta el punto de que
una actriz como Maria Inés Calderdn (1611-1649), conocida popularmente como “La Calderona”, que
desempefid papeles de gran éxito en el Corral de la Cruz desde 1627, llegd a ser muy admirada en la
corte de Felipe IV.

% Sobre las traducciones en Espafia de los tratados de Serlio y de Vitruvio véase Gonzéalez Romén,
Carmen, 2001, pp. 418-423.
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El vestuario jugaba un papel polivalente: ademas de vestir al personaje, a
veces sustituia parcialmente los decorados, cumpliendo funciones tales como ubicar
la accion dramaética, sugiriendo tiempo y lugar. Tal es el caso de la vestimenta de
pastores, que situaban la accidn en las montafias, o la de los cortesanos, que apuntaba
a la vida en palacio, o la de labriego, que sugeria un escenario rural. Su utilizacion
servia también para mostrar determinados rasgos del caracter del personaje. Asi, en
Fuente Ovejuna de Cristobal de Monroy (1612-1649) la indiferencia del
Comendador hacia sus vasallos se pone de manifiesto al comienzo de la tercera
jornada cuando solo presta atencion a su atuendo y a la musica que suena, mientras el
Regidor, cuya hija ha sido deshonrada, se queja amargamente. Las acotaciones del

autor indican cudl ha de ser la actitud del comendador:

Sale el comendador en cuerpo sin ropilla, leyendo un papel (...) Salen
Enrique y Sancho en cuerpo, uno con fuente y toalla otro con agua, y
labase (sic) y vanle dando el vestido en fuente de plata, y vistiéndolo,
cantan los Musicos (...) Cantan, y después sale el Regidor con
estruendo, y no se alborota el comendador, sino [que] se acaba de
vestir mientras habla [el Regidor]. (Monroy, Cristbal de, jornada

tercera: 12, 22 y 32 acotacion).

Tras un amargo discurso del Regidor, lamentando su suerte, la siguiente
acotacion indica: “Hasta ahora se ha de estar vistiendo [el Comendador] y ahora se
acaba de vestir y dice lo siguiente: Dad de palos a esse viejo”. Obsérvese la brutal
eficacia teatral de esta Gltima acotacion seguida de la orden de castigo para
manifestar la cruel indiferencia y desprecio del Comendador hacia sus vasallos.
Ademas, sélo cuando se acaba de vestir pronuncia la orden de castigo. Su atuendo,

pues, le confiere la autoridad derivada de su cargo.

Otra caracteristica del vestuario es su anacronismo. Brunel, en su libro

Voyage d'Espagne,® afirmaba que "les habits des hommes ne sont ny riches, ny

% Cuando en el siglo XVII los editores e impresores de Francia, Alemania y los Paises Bajos querian
evitar la censura de libros cuyo contenido politico, religioso o erético contravenia las normas de la
Autoridad utilizaban, entre otras, la editorial ficticia Pierre Marteau y la ciudad de Colonia, que era
una ciudad libre en esa época, como lugar de edicion. Asi ocurre con este libro, en cuya portada figura
el nombre de Pierre Marteau como editor y el de la mencionada ciudad alemana. Sin embargo, no
aparece por ningun lado el nombre del autor, lo que permite sospechar que el contenido del libro no
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proportionnez aux sujets. Une Scene Romaine & Grecque, se represente avec des
habits Espagnols” (Brunel, Antoine de, 1666, p. 30).** Sin embargo, en ocasiones,
era posible que el anacronismo en la indumentaria fuera intencionado. Por ejemplo,
Tirso de Molina en su comedia La vida y muerte de Herodes (1636) pide en cierta
ocasion que Augusto César aparezca “como Emperador a lo antiguo” (Molina, Tirso
de, 1907, p. 197) pero poco antes habia indicado que Herodes debia quitarse en
escena “el sayo rastico y [se quedase] en calzas y jubén de tabi muy bizarro”

(Molina, Tirso de, 1907, p. 188).

El vestuario servia, de manera muy especial, para caracterizar a personajes
sobrenaturales, alegoricos y religiosos, y también a figuras estereotipadas como el
“salvaje” o el “gracioso”. Personajes sobrenaturales que aparecen con bastante
frecuencia en las comedias del siglo XVII son Jesucristo, la Virgen Maria, los santos,
los angeles, los demonios y los dioses paganos. Los trajes de angeles suelen
encontrarse en inventarios de hatos de compafiias: son vestidos de lana blanca, o
mantos de tafetdn encarnado adornados con hilos de plata; el demonio, que solia
caracterizarse con los consabidos cuernos, se cubria con media mascara hasta la boca
y con un desnudillo de cuero blanco hasta la cintura, y de piel, desde la cintura a los
pies. Los trajes de los dioses paganos y de la Virgen seguian el modelo tradicional
del arte pictorico. Los personajes alegoricos iban ataviados con vestimentas simples
pero de alto valor simbdlico: una sédbana negra cubria la Sombra; la Obediencia
Ilevaba los ojos vendados, grilletes en los pies y un azote en las manos. Respecto a la
figura del “salvaje”, afirma Rodriguez Cuadros que su indumentaria estaba
compuesta de “vestido de yedra 0 cafiamo tefiido de verde, pieles, un tocado de
cabellos largos e hirsutos y un maquillaje de barba larga, llevando como accesorio
una maza” (Rodriguez Cuadros, Evangelina, en de los Reyes Pefia, 2000, 136-137).
En cuanto al “gracioso”, su vestimenta le permitia con frecuencia salirse del mundo
de la ficcion y acercarse a los espectadores; en el entremés Miser Palomo (¢16177?),
de Antonio Hurtado de Mendoza (1586-1644) se describe asi el atuendo del

gracioso: "Yo me compongo/ de unas calzas que peinan los zancajos,/ de cuello de

era politicamente correcto. Segin Foulché Delbosc este libro se imprimio en Amsterdam por
Abraham Wolfgang (Foulché, Delbosc, Raymond, 1896, pp. 63-66).

0 Los vestidos de los actores no son suntuosos, ni adaptados a los papeles. Una comedia de
argumento romano 0 griego se representa con traje espafiol (traduccién propia).
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carbdn, sombrero sucio,/ astrosa capa y vil coleto” (Hurtado de Mendoza, Antonio,
1728, p. 473).

Gracias en parte a su vestimenta, “el gracioso” consigue un efecto comico de
distanciamiento. Calderon utiliza este recurso en la escena VII de la primera jornada
de El mayor monstruo los celos (1637) cuando Polidoro se dirige a otro personaje en
un aparte: "¢ Cual diablo me metio, cual,/ Cielos, en engarfio igual?/ ;No son notables
errores/ Que otros vivan de traidores,/ Y yo muera de leal?" (Calderdn de la Barca,
Pedro, 1883, p. 241).

2.1.2 El vestuario en los autos sacramentales.

Los autos sacramentales se representaban en espacios publicos durante la
festividad del Corpus. Segun el Diccionario de Autoridades, “los autos eran obras
cémicas en verso con figuras alegdricas, que se hacian en alabanza del Sacramento
de la Eucaristia; eran representaciones continuadas, sin intermedios, ni division en
actos y jornadas, como las comedias” (RAE, 1726, pp. 489-490). A principios del
siglo XVII dos carros bastaban para representar un auto, aunque en fecha posterior el
estilo de representacion se fue complicando, por lo que fueron aumentando los carros
y se fueron especializando, pues hubo carros para decorados, para cambiarse de
vestuario, incluso para exhibir distintas alturas o niveles. El tablado (bastante grande)
se hizo fijo, con lo que los carros se emplazaban alrededor, con los decorados ya
instalados, frente a un publico sentado en gradas levantadas a propdsito para la
representacion (Diez Borque, José Maria, 2002, pp. 179-190).

Durante la festividad del Corpus Christi, ademas de la procesion solemne en
la que participaban clero, autoridades y representantes de gremios y cofradias, todos
ricamente ataviados, se realizaban diversos espectaculos, tales como danzas
populares, la representacién de autos y corridas de toros. Dentro incluso de la
procesion figuraban elementos teatrales o parateatrales del tipo de la Tarasca y los
Gigantes, todos ellos presentados de manera grotesca. El considerable coste, tanto de

la procesion como de los autos, era sufragado por el consejo municipal, las
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hermandades y el obispado.** El vestuario utilizado en los bailes del siglo XVII esta
relativamente bien documentado; ademaés, el hecho de ser trajes destinados a un
grupo exigiria un mismo modelo de vestimenta para los diversos bailarines, razén
por la que cabe suponer que desde el siglo XVI ya existia un minimo disefio de

indumentaria en funcion de la coreografia.

Los ricos y lujosos trajes utilizados en la representacion de los autos
sacramentales no estaban al alcance econdmico de las compafiias, y por eso con
frecuencia tenian que recurrir a la donacion de nobles y caballeros ricos para
conseguirlos. No obstante, los actores confeccionaron determinados modelos de
vestimenta para las figuras sobrenaturales y alegoricas, presentando disefios mas
originales (y también mas simples) que expresaban simbdlicamente su naturaleza. De
esta suerte, mientras las figuras alegoricas exhibian un atuendo sobrio y simple, los
personajes realistas, con independencia de su posicion social, vestian con gran lujo y
ostentacion. Existen documentos que detallan la compra y la confeccién de lujosos
vestidos para las representaciones sacramentales; Bartolomé Lépez, por ejemplo,
acordd con el Ayuntamiento de Madrid hacer los carros del Corpus en 1583 “con
vestidos nuevos para todas las figuras, de damasco, tafetanes, terciopelos y telas de
seda, sin aprovecharse de ningun vestido viejo que tuviere” (en Ferndndez Martin,

L., 1988, pp. 38 y 68).

La indumentaria sacramental revela, ademas, una ausencia total de realismo,
pues los vestidos de labradores, villanos, pastores, etc. no concuerdan con los
atuendos que llevaban en la vida real. Como el auto no se sujeta ni a tiempo, ni a
lugar, sino que esta al servicio de la alegoria, este anacronismo no es considerado
aqui como un defecto sino como un recurso mas de la puesta en escena. (Arellano,
Ignacio, y Duarte, José Enrique, 2003, pp. 79-83). En este sentido, Arellano ha
clasificado la indumentaria de los personajes de los autos sacramentales de Calderdn
y resulta interesante destacar, tras el anlisis de dicha clasificacion, la polivalencia de
determinadas vestimentas: el traje de villano, que remite a un personaje realista con
un determinado estatus social, sirve también para simbolizar la Inocencia, la

Simpleza o el Engafio; el de loco, asimilable al de bufon, se emplea para encarnar el

* Sobre los desfiles procesionales del Corpus y sobre la “La Tarasca” y “Los Gigantes” véase
Shergold, N. D. y Varey, J. E., 1955; Shergold,, N. D.y Varey, J. E., 1961; y Amoros, Andrés, y Diez
Borque, José Maria, 1999, pp. 218-221.
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Pensamiento; el de peregrino representa la Vida del Hombre en continua
peregrinacion. Otros atuendos propios de personajes tipicos de comedias, como el
galan o la dama, se usaran para vestir la Culpa, la Malicia o la Fe. Por ultimo, el
vestido de “pieles” no so6lo caracteriza al salvaje, como indica Aurora Egido sino
que, en opinion de Arellano, también puede asumir distintas funciones simbdlicas, al
representar el estado de desnudez y desamparo (Hombre), las pasiones y los apetitos
groseros (Deseo), la penitencia y la modestia (para el personaje de Juan el Bautista)

(Arellano, Ignacio, en De los Reyes Pefia, Mercedes, 2000, p. 99)

Finalmente, aunque Arellano considera una serie de codigos visuales a la
hora de vestir a los personajes de los autos, no se puede hablar ain de disefio de
vestuario, sino de convenciones aceptadas por el publico y los actores para la
representacion de un determinado género dramatico (Arellano, Ignacio, en De los
Reyes Pefia, Mercedes, 2000, pp. 85-103; Arellano, Ignacio y Duarte, Enrique,
2003).%

2.2 Nacimiento de la comedia francesa

El siglo XVII abarco en Francia los reinados de Luis XIII (1610-1643) y de
Luis XIV (1638-1715). Gracias a la labor de mecenazgo de estos reyes y de sus
primeros ministros, Paris se convirtio en un foco de atraccién de artistas,
dramaturgos y poetas. La corte de Luis XIV fue un centro de produccion de grandes
espectaculos que sobrepasaron a los italianos en lujo y fastuosidad. El teatro francés
de la época se sustentaba en el racionalismo cartesiano; los dramaturgos sometieron
tanto su obra como la representacion a una disciplina que respetaba rigurosamente no
solo las unidades de accion tiempo y lugar, sino también las reglas del buen gusto y
de la verosimilitud. La observancia de esta Ultima regla contribuy6 en el siglo XV1II
a la coherencia entre atuendo escénico y personaje, y a la creacion de una
escenografia e indumentaria cuyo objetivo era que lo que se mostrase en escena

debia ser posible en la vida real.

En el siglo XVII continuaron su actividad unas doscientas salas de juego de

pelota (jeux de paume) y el Hotel de Bourgogne, reconocido oficialmente como

*2 \/éase el cuadro de catalogacién de indumentaria elaborado por la autora de esta tesis basandose en
la descripcion que hace Arellano (2000) de las vestimentas en los autos sacramentales (apéndice 2).
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teatro publico en 1634. En 1671 se abri6 el teatro Guénegaud, con una capacidad
para mil quinientos espectadores, y destinado a representaciones de Opera; a partir de
1673 escenificaron también tragedias y comedias, estas ultimas por las compafiias de
Moliere y de La Grange; finalmente, en 1680, quedo reservado a La Comédie
Francaise. Desde 1577 venian realizdndose representaciones dentro de palacio, en la
Salle du Petit-Bourbon. Posteriormente, el Cardenal Mazarino trajo de Venecia en
1645 al famoso disefiador de decorados Giacomo Torelli (1604-1678) para que
representara en la corte Operas como La festa theatrale della finta pazza (“La fiesta
teatral de la loca fingida”); también construy6 en 1660, en el palacio de las Tullerias
y con motivo de la boda de Luis XIV, un teatro denominado Salle des machines,
(“Sala de maquinas”) destinado a espectaculos teatrales de gran envergadura

escenografica y tramoyistica.

Luis X1V mostr6 gran interés no sélo por los teatros de la corte, sino también
por los locales publicos, hasta el punto de entregar las salas Petit —-Bourbon y Palais
Royal a diversas compafiias, que convirtieron unas salas previamente reservadas a la
nobleza en teatros donde se hacian funciones para el publico general. La compafiia
de Moliére se habia consolidado profesionalmente entre los afios 1645 y 1658,
primero haciendo giras por provincias y luego en Paris, donde consiguio disponer del
teatro Palais Royal para sus representaciones. Tanto Moliére, que actuaba como
principal actor cémico, como su amante, Madeleine Bejart, obtuvieron una gran
acogida por parte del publico. Al morir Moliére en 1673, su compafiia se fusion6 con

la del Marais, ingresando otros actores en la compafiia del Hotel de Guénegaud.

En 1680, bajo el patrocinio de Luis XIV, se cre6 La Comédie Francaise (“La
Comedia Francesa”) mediante la fusion de las compafiias del Hotel de Bourgogne y
del Hotel de Guénegaud. Esta institucién, al estar sostenida por el Estado, favorecio
la existencia de un teatro mas estable, con una gran calidad en sus representaciones
clasicas; pero, al mismo tiempo, potencié el monopolio de las representaciones, lo
que impidié la competencia de las otras compariias. No fue el caso, sin embargo, de
los comediantes italianos, que también gozaron del favor del pablico francés, tanto
en provincias como en Paris, debido a la expresividad, mimica e improvisaciones de
los personajes propios de la Commedia Dell”Arte. Los italianos, junto al gran masico

Lully (1632-1687), introdujeron en Paris la Opera como género artistico (Garcia
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Peinado, Miguel Angel, y Alvarez Jurado, Manuela, 2005, pp. 30-31; Leal, Juli,
2006, pp. 145-148; Vayon, Pablo J., 2012).

2.2.1 Evolucion y consolidacion del vestuario en los ballets de cour y en las

comedias ballet.

El origen italiano de las reinas Catalina de Médicis (1519-1589) y Maria de
Médicis (1575-1642), casadas respectivamente con los reyes Enrique 11 y Enrique IV
de Francia, propicio la introduccion en Francia de géneros como los intermezzi, cuya
influencia se dejo sentir en la segunda mitad del siglo XVII, cuando la pasion por la
musica y la danza conquisto plenamente a la corte francesa. El ballet mascarada, que
procedia directamente de esos intermezzi, consistia en una composicion de partes
recitadas y cantadas, interpretada durante los banquetes de la corte. De dicha
composicion derivarian el ballet a entreés y el ballet de cour, cuyos inicios se

remontan al Ballet comique de la Reine de 1581.

Precisamente para los bailes incluidos en estos ballets se realizaron
coreografias y disefios de vestuario que pueden ser considerados precedentes de los
que se realizarian para los ballets rusos de Diaghilev ya en los albores del siglo XX.
La existencia de una minima coreografia de conjunto induce a pensar en la creacion
de un disefio de vestuario m&s o menos homogéneo para todos los participantes en
los bailes; esa indumentaria de grupo, pese a su anacronismo, estaria en consonancia
con el lugar de procedencia del personaje representado, como sucedio6 en la comedia
ballet Le Mariage Forcé (“El matrimonio forzado”, 1664), de Moliére, donde el
propio Luis XIV intervenia vestido de egipcio. Esas comedias guardarian cierta
semejanza con las mascaradas realizadas por Ifiigo Jones en la corte de Jacobo | de
Inglaterra, si bien, en las representaciones inglesas, el elemento principal de la puesta
en escena habia sido la escenografia, a diferencia de los espectaculos franceses,
donde ese papel principal recaia en la musica y el baile.

La estructura formal de los ballets de cour, consolidada en el siglo XVII,
comenzaba con una introduccion recitada, en la que se exponia el tema del ballet,
continuaba con el desarrollo de la accion, mediante una sucesion de entrées:

pantomima, danza, recitacion y canto, y concluia con el grand-ballet, que consistia

71



en una serie de danzas de conjunto en las que participaba toda la corte, ejecutando
una coreografia de composicién geométrica. Los espectadores se situaban en galerias
y zonas elevadas para admirar mejor el espectaculo que se desarrollaba en el centro
de la sala (McGowan, Margaret, 1963, pp. 37 y 42-47; Salazar, Adolfo, 1995, pp.
125-136).

El ballet des échecs (“ballet del ajedrez”), ideado probablemente por Enrique
de Saboya, dugue de Nemours, se representd durante el carnaval de Paris del afio
1607, en el reinado de Enrique 1V. Sobre el suelo de la sala varias personas cubiertas
con mascaras extendieron un gran lienzo de tela pintada como un tablero de ajedrez.
Dos jugadores, vestidos con trajes espafioles, entraron danzando para situarse a
ambos lados del tablero; tras la entrada de los bailarines enmascarados y disfrazados
imitando las piezas del ajedrez, comenzé el grand-ballet con la participacién de las

damas de la corte.

Este tipo de ballet-mascarade renuncia a los complejos montajes de los
ballets “dramdticos” y se reduce a un juego danzante de disfraces inspirado en un
tema sencillo; es algo distinto y alejado del Ilamado teatro de danza. La coreografia
deja libertad a las figuras solistas, que pasan de la pantomima a la danza noble o a la
acrobacia, pero se torna rigurosamente geométrica en las danzas de conjunto. No se
conocen los nombres individuales de los autores de coreografia, escenografia y
masica en esta clase de ballets, pues son obras colectivas cuya organizacion resulta
en ocasiones un tanto arbitraria. Su importancia es puramente histérica, pues, al
combinarse con el ballet dramatique y melodramatique originé el ballet a entrées,

una forma extrema del ballet de cour.*®

La magnificencia de los ballets creados por Baltazarini se vio superada por
otros que fueron obra de otros dos artistas italianos: los hermanos Alessandro y
Tommaso Francini. Aunque trabajaron siempre juntos, Tommaso (1571-1651) fue el
mas conocido; natural de Florencia, se trasladé a Francia en 1598 para estar al
servicio de la reina Maria de Médicis, siendo nombrado ingeniero del rey, en 1617.

* Una descripcion detallada del ballet-masquerade aparece en Pasi, Mario, 1981, pp. 46-47.
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Los Francini construyeron la maquinaria/tramoya y disefiaron la escenografia
y el vestuario del Ballet de la délivrance de Renaud (“Ballet de la liberacion de
Reinaldo™), que se representd en el Palacio del Louvre el 29 de enero de 1617, con la
participacion de miembros de la corte, incluido el propio rey, Luis XIII, que iba
magnificamente ataviado en su papel de demonio. Esta representacion seguia
fielmente el modelo formal de los ballets de cour y tomé el argumento del poema
caballeresco Reinaldo, del poeta renacentista Torquato Tasso (1544-1595). Debido a
la influencia de artistas italianos, como Giulio Caccini (c. 1551-1618) y Octavio
Rinuccini (1562-1621), y a diferencia del ballet comique de la Reine, la danza no se
interrumpia para dar paso a largos parlamentos poéticos, sino que ambas acciones,

danza y canto, tenian lugar simultdneamente.

La concepcion del ballet en su conjunto se debe al poeta Durand; la
coreografia corrié a cargo de Belleville, mientras que decorados, tramoya y vestuario
fueron obra de Tommaso Francini, como ya se ha indicado. El grupo de bailarines
llevaba una vestimenta muy simple y con un disefio homogéneo: faldellin corto y
sombrero del que pendia una larga cola; el traje del personaje principal, en torno al
cual danzaba el grupo, se ajustaba perfectamente a su naturaleza mitoldgica: tocado
de hojas de laurel, ropa de seda y plumaje cubriéndole el torso.** El personaje de
Renaud fue interpretado por el favorito del rey, el dugue de Luynes, y el papel de la
maga Armida lo encarnaba el gran bailarin Marais, vestido de mujer, pues las
mujeres s6lo podian bailar en el grand-ballet.”®

El Ballet des Fées des Foréts de Saint Germain (‘“Ballet de las Hadas de los
Bosques de Saint Germain™) se estrend en el Louvre el 11 de febrero de 1625. El
propio rey Luis XIII intervino en algunas entrées, junto a otros miembros de la corte.
Enriqgue de Saboya, duque de Nemours, y Belleville prepararon la coreografia;
Marais interpreto al personaje principal, la fée Guillemine (“el hada Guillermina”).
Este ballet anuncia la supremacia del ballet a entrées en detrimento del ballet
melodramatique. La mausica, el libreto y la escenografia quedan en segundo plano en
beneficio de la danza; sin embargo, ésta pierde capacidad de expresion dramatica y

se convierte en un mero pretexto para la exhibicion de bailarines profesionales y

* \éase la lamina 2-1 al final de este capitulo.

** Una informacion méas detallada del Ballet de la délivrance de Renaud se puede encontrar en
Pruniéres, Henry, 1914; Pasi, Mario, 1981, pp. 51-52; Reyna, Ferdinando, 1981, pp. 48-50 y Esteban
Cabrera, Nieves, 1993, pp. 84-86.
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nobles aficionados, todos enmascarados y vestidos de forma burlesca y extravagante,
de acuerdo con la moda de la época.*® Cabe destacar el disefio de vestuario, obra de
Daniel Rabel (1578-1637), un faiseur de masques (“disefiador de mascaras’), Cuyos

bocetos originales se conservan en el Louvre.*’

El Ballet de la Douairiére de Billebahaut (“Ballet de la viuda heredera de
Billebahaut ) se representd en el Louvre en febrero de 1626. Fueron autores de la
musica Antoine Boisset, Francois Richard y Paul Auger, y del libreto René Bordier;
los figurines, por su parecido a los del Ballet des Fées des Foréts de Saint Germain,
se atribuyen a Daniel Rabel. El argumento se basaba en la llegada de delegaciones de
las cuatro partes del mundo (América, Asia, Europa y Africa), lo que sirvié como
pretexto para articular un ballet con muchas entrées, empleando un vestuario
variopinto. El vestuario disefiado para el gran sefior turco y su séquito resulta similar
al de la moda francesa de la época; tal falta de adecuacion entre indumentaria y pais
de procedencia se corrige con elementos simbdlicos -gran turbante y bigotes para el
gran sefior, o la particular sombrilla que portan dos de sus sirvientes- aparentemente
ex6ticos.”® El atrezo y la utileria de mano cumplen, pues, una funcién fundamental
en la caracterizacion de los personajes. El vestuario pretendia sorprender al
espectador, y por eso en una determinada escena unos violinistas llevaban méscaras
adosadas a la nuca, de manera que cuando se volvian, dando la espalda al publico, se
convertian en horribles brujas. Mayor efecto aln producian las bailarinas, que iban
elegantemente vestidas pero que, al darse la vuelta, puesto que llevaban horripilantes
mascaras sobre la nuca, confundian al pablico, presentando casi simultaneamente dos
caras radicalmente distintas en un solo cuerpo, segun giraban sobre si mismas (Pasi,
Mario, 1981, p. 54; Esteban Cabrera, Nieves, 1993, pp. 86-87).

2.2.1.1 Principales figurinistas para ballets en la segunda mitad de siglo. Los

primeros bailarines profesionales.

Ya en la segunda mitad del siglo XVII el ballet de cour a entrée se hallaba
plenamente consolidado. El Ballet Royal de la Nuit (“Ballet Real de la Noche”),

representado en la sala Petit Bourbon del Palacio del Louvre en el afio 1653, es

*® Para una mayor informacién sobre este ballet, véanse: Pasi, Mario, 1981, p. 53; Reyna, Ferdinando,
1981, p. 50 y Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 53-54.

*" Museo del Louvre, INV 32604, 32608 a 32614, 32616, 32617, 32646, 32649, 32652, 32679 a
32687, 32688, 32689, 32690, 32691 et 32693. Véanse las laminas 2-2 y 2-3 al final de este capitulo.

*8 \/éase la lamina 2-4 al final de este capitulo.
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buena muestra de ello. Tres personalidades de suma importancia para el teatro
francés de este periodo concurrieron en su creacion: de un lado, Luis XIV, estudioso
y protector de la danza, de otro, Giovanni Battista Lully, musico y coredgrafo,
nombrado en 1663 compositor de la corte y, finalmente, Pierre Beauchamp (1636-
1705), bailarin, coreografo y primer maitre de ballet de la Académie Royale de
Musique. La trama y los decorados se atribuyen a Giacomo Torelli (1604-1678). Luis
XIV interpreto el personaje del Sol Naciente vestido con un traje de tejido laminado,
que terminaba en falda corta, dejando ver las piernas cubiertas con largas y finas
medias de seda; un tocado en forma de fuente le adornaba la cabeza. Esta
indumentaria sorprendié a los espectadores de tal manera que, desde entonces, se

conoci6 a Luis XIV por el sobrenombre de Roi Soleil (“Rey Sol”).*

Los figurines del Ballet Royal de la Nuit fueron disefiados probablemente por
Henri de Gissey (1621-1673) quien, desde 1650, venia desempefiando el cargo de
disefiador oficial de las fiestas cortesanas y del ballet del rey. También son obras
suyas los figurines proyectados, con gran fantasia y creatividad, para el ballet Les
Noces de Pélée et de Thétis (“Las bodas de Peleo y Tetis”,1654), con escenografia
de Torelli, y los pomposos y recargados trajes, ligados a la moda cortesana, creados
para las comedias ballet George Dandin (1668) y Les Fétes de L’Amour et de
Bacchus (“Las fiestas del Amor y de Baco”, reposicion de 1677), con masica de
Lully y escenografia de Carlo Vigarani (1637-1713) (Guardenti, Renzo, en Alonge,
Roberto, 2000, Vol. I, p. 1085).

Jean Bérain el Viejo (1640-1711) sucedio a partir de 1674 a Henri de Gissey
en el cargo de Dessinateur de la Chambre et du Cabinet du Roi (“Disefiador oficial
de los espectaculos reales”). Cred los figurines de numerosas Operas-ballet
compuestas por Lully, como Thésée (1675), Athys (1676), Isis (1677) o Le Triomphe
de I’Amour ("El Triunfo del Amor", 1681) con libreto de Benserade (1613 — 1691) y
Quinault (1635-1688). Esta tltima obra marcé un hito en la historia de los ballets de
cour por varios motivos: de un lado, la riqueza y complejidad de las coreografias,
que ya incluian elementos de la danza académica, requeria mejores cualidades
técnicas, de modo que, por primera vez danzaron, junto a los nobles aficionados y

bailarines contratados, bailarines profesionales, como Beauchamp (1631-1705) y la

%9 \/gase la lamina 2-5 al final de este capitulo.
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célebre Mademoiselle Lafontaine (1655-1738), la primera bailarina profesional de
ballet. Ademas, la ampliacion de las partes cantadas anticipaba la aparicion de la
“Opera-ballet”. Finalmente, esta representacion supuso el final, entre divertido y
nostalgico, de los ballets de cour, que desaparecieron de la corte francesa después de
que el Rey dejara de participar en las danzas.”® En 1686 se estrend Armide, basada en
la obra de Torquato Tasso, con musica de Lully y libreto de Quinault; Bérain alcanz6
un notable éxito por el disefio del vestuario para los personajes de la obra, todos ellos
(pastores, divinidades, héroes y demonios), lujosamente ataviados con vestidos de
seda y de encaje (Pasi, Mario, 1981, p. 62; Esteban Cabrera, Nieves, 1993, pp. 125-
127).

La pasion por la musica y la danza determiné que los ballets se convirtieran
en Francia en elementos indispensables para diversos espectaculos, dando lugar a
nuevos géneros teatrales: la comedia—ballet, la tragedia—ballet y la 6pera—ballet. En
todos ellos, la coreografia y la musica predominaban sobre el texto literario, relegado
a un segundo plano, aunque hubiese sido escrito por dramaturgos de la talla de
Moliére o Corneille; asi ocurrio con la representacion de la comedia-ballet Le
Bourgeois gentilhomme (“El burgués Gentilhombre”, 1670), de Moliére, donde el
maestro de baile intercal6 numerosas entrées, ilustrativas de las danzas de moda, que

atrajeron el interés de los espectadores, alejandolos de la accion dramatica:

La fusion de la comedia con el ballet es aqui [en Le Bourgeois
gentilhomme] no solo un propdsito teodrico, sino una realizacion
efectivamente coherente, en la que uno de los dos elementos parece
hacer brotar al otro. El género, aunque de corta vida (diez afios, desde
Les facheux de 1661 a Psyché), tiene, por otra parte, una notable
importancia historica, ya que Lully pasd por la comédie-ballet para
llegar a la Opera-ballet, formula fundamental del teatro musical

francés durante mas de un siglo (Pasi, Mario, 1981, pp. 59-60).

La progresiva complejidad coreogréafica de los ballets origind la intervencién
de los primeros bailarines profesionales, capaces de ejecutar los pasos mas dificiles;
sin embargo, en las fiestas—ballets se les asignaba papeles secundarios, reservandose

los personajes principales, que requerian menor agilidad, a los componentes de la

%0 \/éase la lamina 2- 6 al final de este capitulo.
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corte. Hasta finales del siglo XVII los personajes femeninos eran interpretados por
hombres, cuya caracterizacion se veia facilitada por la utilizacion de mascaras y por

la naturaleza fantastica de las representaciones, que justificaba el uso del travestismo.

Los trajes de los miembros de la corte que participaban en los ballets no se
atenian al disefio preestablecido por un figurinista, sino al gusto y a las posibilidades
financieras de cada intérprete-bailarin; el noble pretendia que su vestuario escénico
estuviese acorde con su posicion, y por tanto debia ser mas lujoso que el de los
bailarines profesionales; de ahi que esos trajes resultaran incongruentes con los
personajes interpretados e, incluso, en ocasiones, de mal gusto. Como sefiala Henry
Pruniéres, la diferencia de clase entre los bailarines era evidente por sus vestidos, y
sucedia frecuentemente que en el mismo espectaculo se viese a "un baladin jouait le
personnage d'un ambassadeur avec un costume de toile et un gentilhomme celui d'un
mendiant avec un vétement de soie et de velours" (Pruniéres, Henry, 1914, p. 179).>*
En aras de un mayor decoro, los bailarines que carecian de recursos para comprarse
un vestuario como el de los cortesanos sustituian el lujo de telas y complementos por
la vistosidad del colorido de sus trajes, conseguida a base de tintes mas vivos,
aunque, a veces, el resultado no fuera del todo satisfactorio.

2.2.1.2 Clasificacion de trajes de ballet y guardarropia.

Hasta mediados del siglo XVII el vestuario de la danza era muy similar al
disefiado para las fiestas de la corte. Las mujeres lucian generosos escotes que se
abrian sobre un chaleco atado y con adornos de ballena; las mangas, hasta el codo, se
remataban con encajes de “blonda” y las faldas, cefiidas por mirifiaques, se cubrian
de telas drapeadas; los zapatos eran botines de punta, con tacones altos. Los hombres
vestian casacas de brocado adornadas con galones y encajes, pantalones cefiidos a la
cintura por un fajin, y calzaban botas con tacones rojos. Los bailarines aficionados
solian danzar con el rostro escondido tras simples mascaras negras o doradas que, en

el siglo XVIII, serian de uso general para los profesionales.

Debido a su elevado coste, y también por comodidad, se extendi6 la

costumbre de guardar el vestuario de los ballets en diversos almacenes para ser

51 Un bailarin interpretaba el personaje de un embajador con un traje de simple tela y un gentilhombre
el de un mendigo con una ropa de seda y de terciopelo (traduccién propia).
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reutilizados en futuras representaciones. En consecuencia surgié la necesidad de
clasificar este material mediante el uso de términos genéricos que han pasado a
formar parte del lenguaje de los profesionales del teatro. Asi, para clasificar los trajes
de reyes, de personal de servicio o de personajes mitolégicos, se utilizaban términos

como vestido a la turca, habito de rey, vestuario de esclava, de Triton, o de ninfa, etc.

Alrededor de 1670 se conservaban en los guardarropas de la Academie
Royale de Musique de Paris cerca de cinco mil prendas de indumentaria, entre ellos
diez trajes de Placer en tafetan claro, organza y adornos plateados, con
complementos de velo de seda, redecillas de argento (plata) y rosetas verdes, un traje
de Silfo con pantalones de tafetdn azul y capa de organza de argento, y un traje de
Amor con chaleco y mangas de tafetan claro, fruncidos plateados y vueltas de tafetan
rosa y guirnaldas como complemento. Disponian también de todo un conjunto de
lujosos trajes confeccionados con lucientes rasos de oro y argento, y preciosos velos
de adorno, con una gama de colores en pastel, de los que da testimonio la pintura

francesa de la época (Fischer, Carlos, 1931, pp. 101-102).

2.2.2 Vestuario del teatro dramatico en Francia.

El teatro dramatico, ademas del que se escenificaba en la corte, era
representado, sobre todo, por las compafiias de comicos ambulantes, muchas de las
cuales sélo tenian dos vestuarios completos: uno para la tragedia y otro para la
comedia. Cuando la compafiia era admitida para representar en los teatros de la
nobleza y se beneficiaba de una suma para ampliar el vestuario, los nuevos trajes se
adquirian segun el lujo y la calidad de las telas, en lugar de buscar la coherencia con

los personajes a los que iban destinados.

Bajo la influencia de la comedia italiana, Moliere pretendid renovar el
vestuario, de manera que estuviera mas en consonancia con el personaje y con la
obra representada. Siempre que fuera posible, decia, la indumentaria, al igual que el
argumento de la obra, debian sacarse de la vida real; de acuerdo con ese criterio, hizo
que los personajes femeninos fuesen interpretados por actrices, sustituyendo a los
actores jovencitos, encargados hasta entonces de tales papeles, y procur6 persuadir a
los actores de su compafiia para que se vistieran en el escenario de acuerdo con el

personaje que interpretaban y no siguiendo los caprichos de la moda.
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En las comedias-ballet de Moliere, donde primaban la masica y la danza, los
trajes estaban disefiados atendiendo a su funcion en el ballet y no al dialogo
dramatico. Siempre que era posible se procuraba integrar las partes danzadas a modo
de escenas que tuvieran un significado l6gico en la obra, como, por ejemplo, ocurre
en Le bourgeois gentilhomme, donde, en la entrée que seguia al primer acto, cuatro
bailarines, bajo la guia del maestro de baile, ensayan, ante la atenta mirada de
Monsieur Jourdain, diversos movimientos y pasos de baile para mostrar las

variaciones de una danza.*

Al igual que sucedia en la Commedia dell’Arte, Moliére utiliz6 la méscara
para despersonalizar al actor en favor de un personaje tipo, como en Les Précieuses
ridicules (“Las preciosas ridiculas”, 1659), o en Les Fourberies de Scapin (“Los
enredos de Scapin”,1671); pero, ademas, también la us6 para destacar rasgos
psicoldgicos de personajes reales, tal como se muestra en L"Amour Médecin (“El
amor médico”, 1665). Salvo la admision de las mujeres en escena, innovacion muy
imitada a partir de entonces en los teatros de Francia, el resto de las aportaciones de
Moliére en relacion con la concordancia de vestuario con personaje y obra
representada, apenas tuvieron repercusion en su época.> El vestuario utilizado en las
obras dramaticas de contenido historico, debido a los escasos conocimientos de
historia que tenian, tanto pablico como actores, solia ser inapropiado, llegando, en el
mejor de los casos, a modelos que recordaban a los héroes clésicos de los
disefiadores italianos Giulio Romano y Giorgio Vasari. Los hombres solian cubrirse
la cabeza con un yelmo adornado con plumas, el térax protegido por una corazay los
pies calzados con elegantes zapatos anudados con hebillas de metal precioso y
piedras de gema; las mujeres, igualmente protegidas por un yelmo y una lujosa
coraza, llevaban falda de raso con pliegues, abierta por un lado para mostrar una de
las piernas y sus refinados zapatos. Sin embargo, cuando los actores disponian de
medios econdmicos, preferian interpretar vestidos a la ultima moda: pantalones de
raso, medias de seda color claro, pesada capa forrada de raso y enorme peluca rizada,

sin tener en cuenta el papel a interpretar o la época en que habia vivido el personaje.

52 Una informacién més detallada sobre el argumento y los montajes de Le bourgeois gentilhomme se
encuentra en Pasi, Mario, 1980, pp. 59-60; Leal, Juli, 2006, p.93.

>3Sobre el papel de Moliére en las comedias-ballet, véanse: Mazouer, Charles, 2006; Grimm, J., 1993;
y Leal, Juli, 2006, pp. 81-109.
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Las actrices solian completar su atuendo con accesorios propios del personaje
interpretado: el abanico de Ifigenia, la varita magica de Armida, etc.; la utileria de
mano, ademas de identificar al personaje, servia como recurso expresivo para la

actriz, pues de esa manera tenia ocupadas las manos (Jullien, Adolphe, 1880, p. 55).

A los dramaturgos no les solia preocupar si incurrian o no en anacronismos al
Ilevar su obra a escena, por lo que casi nunca incluian en sus textos indicaciones
sobre vestuario. La Unica vez que en una tragedia francesa del siglo XVII se hace
alusion al vestuario de los personajes es en el prefacio de la tragedia Esther (1689),
en el que Racine indica que persas y hebreos debian llevar traje largo: “La chose leur
a été d autant plus aisée, qu anciennement les habits des Persans et des Juifs étaient

de longues robes qui tombaient jusq’a terre™*

(Racine, Jean, 1869, p. 3). En general,
aungue las obras de Racine y Corneille aparecian como tragedias historicas, los
personajes, ya fueran clasicos u orientales, encarnaban sentimientos franceses, por lo
que la indumentaria tendia a reflejar la moda francesa de la época. Asi, el personaje
de Herodes en la tragedia Marianne (1636), de Tristan I"Hermite (1601-1655), aparte
del turbante que indicaba un cierto exotismo, llevaba un traje similar al de Luis XIII,
y el de Jimena, en el Cid (1636) de Corneille, aparecia con un vestuario que
recordaba al de Ana de Austria (Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, vol. 1.,

p. 1096).

Algunas tragedias de Corneille y Racine fueron representadas afiadiendo una
introduccion musical que con frecuencia reducia o incluso suprimia el texto literario
para transformar las piezas en ballets. En consecuencia, el vestuario se adaptaba mas
y mejor al ballet que al teatro dramético; habria que afiadir ademas que la mayoria de
las tragedias de Corneille fueron montadas por el escendgrafo Giacomo Torelli
(1608-1678), cuyos fantasticos decorados se convertirian pronto en la principal
atraccion del espectaculo, relegando a menudo el interés del pablico por el texto de

Corneille.

Torelli habia llegado a la corte de Paris en 1645, procedente de Venecia,

donde habia conseguido gran notoriedad por la espectacularidad de sus montajes. En

% La cosa fue tanto més facil para ellos [para los personajes masculinos representados por muijeres],
ya que antiguamente los vestidos de los persas y de los judios eran vestidos largos que llegaban hasta
el suelo (traduccién propia).
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diciembre de ese afio representd en el Petit Bourbon, con actores italianos y las
mismas maquinas y escenografias utilizadas en Venecia, La Finta Pazza ("La loca
fingida™), con libreto de Giulio Strozzi (1583-1652) y musica de Francesco Sacrati
(1605-1650). Esta dépera de argumento clasico (la historia de Aquiles escondido,
disfrazado de doncella, entre las hijas de Licomedes, rey de Sciro) despert6 un gran
interés en Paris: el publico aplaudi6 la musica y el recitado de los versos, pero quedd
atonito ante los juegos de artificio y las sorprendentes mutaciones de escena
ejecutadas con los ingenios mecanicos traidos por Torelli. El bailarin y coredgrafo
Giovan Battista Balbi contribuyd notablemente al éxito de la representacion al
intercalar ballets cuyos bailarines interpretaban a personajes exoticos: indios vestidos
con faldas de pétalos y con grandes sombreros adornados con plumas que, con la
ayuda de varitas terminadas en antifaces escondidos bajo las plumas, alargaban el

cuello transforméndose en avestruces (Jullien, Adolphe, 1880, pp. 9-10).

Mayor éxito aun obtuvo Torelli con la representacion de L~ Androméde, de
Corneille, en 1650. Henri de Gissey disefid los lujosos trajes y los elegantes tocados
de brocado a la dltima moda, en funcién de la fantastica escenografia concebida por
Torelli para sorprender continuamente al espectador, dejando de lado cualquier tipo

de reconstruccion histérica (Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, p. 1084).

2.2.3 Figurinistas italianos en el teatro francés.

Ningun figurinista francés del siglo XV1I logré desvincularse de los cdnones
impuestos por la moda cortesana. Por ello, sin olvidar la labor iniciada por
Buontalenti con el vestuario para los Intermezzi de la Pellegrina, se puede considerar
a Ludovico Ottavio Burnacini (1636-1707) como el primer disefiador teatral.
Burnacini trabajo en la corte vienesa como escendgrafo y disefiador, demostrando
una gran maestria e imaginacion en ambos oficios. Sin embargo, su fama se basa en
los figurines que proyecto para diversos espectaculos, la mayor parte de los cuales se
encuentran recogidos en carpetas conservadas en la Coleccion de Mdasica de la

Biblioteca Nacional de Austria® y en el Museo del Teatro de Austria.>® Con la

% Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek [Misc. 143].

% (sterreichisches Theatermuseum [Min. 20; Min. 29]. Sobre las colecciones de figurines y
decorados de Burnacini véanse Gregor, Joseph, 1926; Biach-Schiffmann, Flora, 1931; y Molinari,
Cesare, 1985, pp. 28-36, que incluyen varios disefios para personajes de la Commedia dell”Arte. Una
traduccidn del libreto de la dpera Il pomo d”oro, incluidas las decoraciones creadas por Burnacini, se

81



finalidad de orientar a futuros figurinistas, Burnacini reunié una variada coleccion de
trajes clasificados por secciones historicas y geograficas, que se completaba con un

apéndice dedicado a los adornos.

Cesare Vecellio (ca. 1621-1601), en su obra Habiti antichi et moderni di tutto
il mondo (“Vestuario antiguo y moderno de todo el mundo”, 1590) y Francesco
Bertelli (¢-?) en Il carnevale italiano mascherato ove si veggono in figura varie
inventione di capritii (“La mascara de carnaval italiano...”, 1642) habian realizado
estas colecciones guiados por un cierto criterio arqueoldgico; Burnacini, sin
embargo, reelaboré los trajes histdricos de su coleccion siguiendo un criterio
personal y transformandolos en vestuario teatral. Asi, la toga romana se transforma
en una capa barroca majestuosa y deslumbrante; el turbante y los pantalones de las
mujeres turcas se adaptan a la moda europea del siglo XVII, manteniendo formas y
colorido, ademas del uso del velo y de la seda en todos sus conjuntos. Partiendo de
un vestuario exatico, historico o identificativo de un oficio, Burnacini proyecta su
fantasia y crea un vestuario completamente original; tal es el caso de la lamina donde
aparece una jardinera elegantemente vestida, con la cabeza cubierta por un casquete
floral, que recibe un ramo de flores de su apuesto compafiero, vestido con traje
adornado con cintas de hierbas y tocado con un casquete similar. Los complementos
de ambos trajes estan mas relacionados con la primavera que con la jardineria; la
pala, propia del oficio, es empufiada por el joven como si ésta fuese un baston y no

una pala de jardinero.

Todos esos figurines barrocos estan concebidos con una estética que ya
parece muy moderna;>’ de hecho, serian luego tomados como modelos por
figurinistas de fines del siglo XIX y principios del XX, como por ejemplo, el ruso
Léon Bakst (1866-1924). La influencia de Burnacini se dejo sentir en la obra de
algunos pintores que, por aquella época, se dedicaron también al figurinismo. EI mas
importante de ellos fue Antonio Daniele Bertoli (1677-1743), que aun siendo pintor y
escenografo, centrd su labor en la creacion de figurines. Bertoli disefid trajes y
mascaras para las fiestas de la corte vienesa, bajo el reinado de Carlos VI (1685-

1740). Sus creaciones, aunque reflejan buen gusto y gran habilidad gréfica, carecen

encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid R/19783. Véase la pormenorizada descripcion de esta
oOpera realizada por Esther Merino (2008, pp. 141-166).
> Véanse las laminas 2-7 y 2-8 al final de este capitulo.
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de la imaginacion y fantasia de los trabajos de Burnacini, pues parecen mucho mas
ligadas al gusto anacronico y cortesano del vestuario francés. Asi pues, la influencia
de Burnacini (en cuanto concibié un vestuario en el que predominaba la fantasia)

dejo su sello también en Francia.

2.3 El vestuario teatral y las mascaradas de Ifiigo Jones en la Inglaterra de

principios del siglo XVII.

Durante el reinado de Jacobo | (1566-1625), que habia sucedido a Isabel I en
1603, continud la época dorada del teatro isabelino y la actividad teatral alcanz6
cotas insospechadas en todos los campos: dramaturgia, construccion de teatros,
afluencia del publico a las representaciones e industria teatral en general. Este
florecimiento apenas se vio obstaculizado por la inflacion (entre los afios 1597-1610)
y las epidemias de peste, que motivaron el cierre provisional de los teatros durante
cortos periodos de tiempo.

La influencia italiana en la actividad teatral fue notable en este periodo, sobre
todo en las representaciones cortesanas. Varios dramaturgos y escenografos, entre
ellos Ifiigo Jones, viajaron a Italia para conocer las nuevas técnicas escenograficas;
otros asimilaron el teatro clasico italiano a través de la influencia de Espafia y
Francia; asimismo la corte inglesa contratd a artistas italianos para la representacion

de sus mascaradas.

En plena época isabelina se inauguraron en Londres los primeros teatros
publicos descubiertos, es decir, sin techumbre. Eran los denominados public
playhouses, cuyo acceso se hacia mediante el pago de una entrada que variaba de
precio segln se tuviera o no derecho a un asiento. Eran ya teatros comerciales que
funcionaban con compafiias profesionales. A partir de 1577 y durante las proximas
décadas se seguirian construyendo en Londres una serie de locales que irian
atrayendo a numeroso publico. Junto a las public playhouses, mas numerosas,
surgieron también algunas private playhouses o locales méas pequefios, con
techumbre, méas selectos y mas caros. También ofrecian con frecuencia
representaciones teatrales diversas instituciones académicas, las casas de la nobleza y
el propio palacio real. Pero si en Londres habia teatros comerciales, compafiias

profesionales y un pablico adepto, era porque entre 1580 y 1640 hubo una pléyade de
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dramaturgos que se dedicaron a la escritura teatral de forma casi exclusiva. En
aquellos afios escribieron y estrenaron sus creaciones autores de la talla de Kyd,
Marlowe, Shakespeare, Jonson, Webster, Middleton, Beaumont, Fletcher, Ford, y un
larguisimo etcétera. Es muy posible que en un principio, los espectaculos se hubieran
dado en patios de posadas, por lo que locales como The Swan todavia guardaban

cierta semejanza con las antiguas posadas.™®

Aunque en las compafiias inglesas habia actores (s6lo hombres, pues a las
mujeres les estaba vedada la actividad teatral) que eran ademés socios capitalistas,
frente a quienes eran simples asalariados, cada compafiia llevaba el nombre de su
patrén, por lo general un noble o persona de importancia. El noble que patrocinaba
una comparfiia era a su vez la garantia legal para la propia supervivencia de la

agrupacion.

Respecto a la escenografia, no habia telon de boca ni decorados de ninguna
clase en los teatros comerciales. Solamente se empezaron a utilizar decorados a la
italiana y tramoyas en las representaciones cortesanas, como las mascaradas de Ifiigo
Jones, que tuvieron su momento de esplendor durante el reinado de Jacobo I. En los
teatros publicos, la falta de decoracion se suplia con los elementos de atrezo y utileria
de mano que, cargados de significado teatral e incluso simbdlico, servian para indicar
el lugar de la accion; asi, por ejemplo, las antorchas evocaban escenas nocturnas y
algunas ramas de arboles indicaban que los personajes se encontraban en un bosque.
En ocasiones el propio texto sugeria la localizacion, y si el dramaturgo no lo
apuntaba expresamente solia hacerlo un actor de la compafiia. Otras veces, el uso de
carteles, anuncios, y la vestimenta de los actores facilitaban el seguimiento de los

acontecimientos de la obra.

2.3.1 Ladonacion y el préstamo en el vestuario teatral.

La masica, el vestuario, la utileria, el recitado y la gesticulacion eran los
recursos de los que se valian los actores para captar la atencion del espectador en los

teatros comerciales de Londres en el periodo 1580-1640. El diario del empresario

%8 Existe un dibujo del interior de The Swan, que viene a demostrar dicha semejanza; véase Portillo
Garcia, Rafael, 1987, p. 92. Sobre los teatros publicos y privados en Inglaterra véanse Macgowan, K. y
Melnitz, W. , 2003, pp. 158-160; Kermode, Frank, 2005, pp. 141-189 y 195-217.
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teatral Philip Henslowe (1550-1616) registra algunos de los préstamos que hizo para
la compra de instrumentos musicales, y los organizadores de las representaciones
procuraban que la musica estuviera presente, no sélo para la entrada de los reyes,

sino para canto y danza, escenas de misterio, etc.

Como el escenario estaba muy cerca de los espectadores, los actores debian
utilizar vestimentas de gran calidad con el fin de evitar que los asistentes pudieran
observar deficiencias en los ropajes. ElI encarecimiento de los lujosos tejidos
motivaba que las compafiias buscaran trajes de segunda mano procedentes de nobles
0 caballeros adinerados que los daban a sus sirvientes y que estos vendian a bajo
precio a los actores, de modo que, al igual que en Espafia y Francia, la donacion, asi
como el préstamo y la compra de vestuario fueron practicas comunes.® Sélo
excepcionalmente, y debido a su alto coste, las grandes compafiias pagaban la
confeccion de trajes destinados a determinadas representaciones. Eran los
empresarios teatrales los que rivalizaban entre si para obtener el mejor vestuario para
sus compaiiias, sobre todo en las representaciones de tragedias, donde interesaba mas
plasmar el lujo y la ostentacion de los personajes que la coherencia de su

indumentaria.

La magnificencia del vestuario, ademas de atraer la atencion del espectador,
servia como recurso para situar al publico dentro de la obra y presentaba una mayor
concordancia con la época historica representada, diferenciandose asi del vestuario,
también lujoso, caracteristico del teatro del siglo XVII en Espafia y Francia. Asi,
aunque seguira existiendo cierto anacronismo, no sera tan agudizado como lo era en
el resto de los paises europeos; de hecho, como se vera mas adelante, los figurinistas
ingleses se convertirdn con el tiempo en verdaderos especialistas en el vestuario

historico.

2.3.2 Travestismo teatral inglés.

La interpretacion de personajes femeninos por actores masculinos, recurso

muy popular también en el teatro espafol del Siglo de Oro, fue una caracteristica

%9 Un ejemplo concreto de donacién de vestuario tuvo lugar en la representacion en 1661 de Love and
Honour (1649), donde el actor Thomas Betterton (1635-1710) visti6 el traje usado por Carlos Il en su
coronacion (Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, p. 1099).

85



obligada del teatro inglés hasta el afio 1660. Dos causas explican este fendmeno: la
primera consistia en la existencia de compafiias de nifios actores, cuyas actuaciones
en los teatros privados exigian que los jovenes intérpretes, para poder representar
personajes adultos tanto masculinos como femeninos tuvieran que desarrollar
técnicas de maquillaje y caracterizacion valiéndose de vestuarios adecuados y de
todo tipo de recursos estilisticos (como pelucas, tocados, postizos...); la segunda
residia en la prohibicion de que saliesen actrices a los escenarios (Portillo Garcia,
Rafael, 1987, p. 95). En consecuencia se generalizo el uso de pelucas (la propia reina
Isabel | las utilizaba), y los actores podian comprarlas, alquilarlas o fabricarlas ellos
mismos con trenzas del lana, pelos humanos o de animales, e incluso tifiendo su

propia cabellera.

Los actores adultos vestian el disfraz femenino, tanto en comedias como en
tragedias, para interpretar personajes femeninos adultos, mientras que los nifios y
muchachos imberbes hacian todos los papeles de muchachas y sefioras jovenes. Para
hacer de mujer en comedias, aquellos hombres usaban trenzas de lana que se
sujetaban a media cabeza para que se viera la cabellera masculina del actor, las
criadas llevaban camisas de media manga para mostrar sus velludos brazos, de modo
que el pablico descubriera los rasgos masculinos tras los atuendos femeninos con el
fin de acentuar la comicidad de determinadas escenas. Sin embargo, en las tragedias
se cuidaban en extremo el vestuario y la caracterizacion para que el publico viese al
personaje y no al actor disfrazado de mujer, si bien en casi todas las tragedias se

incluian detalles cémicos.

Incluso después de haberse levantado la prohibicion de que actuasen mujeres
(a partir de 1660), se mantuvo todavia bastantes afios la tradicion del travestismo,
pero ya en ambos sentidos, pues si bien se puso de moda que todos los papeles
masculinos de una pieza fueran interpretados ocasionalmente por mujeres (lo que
sucedio bastantes veces en las décadas de 1660 y 1670), también con frecuencia

aparecian actores en escena disfrazados o caracterizados de mujer.

2.3.3 Las mascaradas de Ifiigo Jones y Ben Jonson.

Se ha indicado més arriba que las mascaradas de influencia italiana se habian

iniciado en Inglaterra en la primera mitad del siglo XVI, durante el reinado de
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Enrique VIII, y que el propio rey habia participado en algunas de ellas. No obstante,
fue Jacobo | quien, con la ayuda artistica, literaria y técnica de Ben Jonson e Ifiigo
Jones, convirtio esas celebraciones en verdaderos espectaculos llenos de contenido
lirico y de efectos visuales. Algunas mascaradas fueron representadas en las escuelas
de Derecho pero la mayoria se escenificaron en los palacios reales con motivo de
algun festejo real (coronacion, bautizo, esponsales, boda, recepcion de embajadores,
etc.) y con la participacion, tanto de cortesanos como de cantantes y danzarines; asi,
la reina Ana, esposa de Jacobo I, intervino en 1605, caracterizada de negra, en The

Masque of Blackness (“La mascarada de la negritud”).®

Ifiigo Jones, auténtico organizador de las mascaradas, introdujo en Inglaterra
las técnicas escenograficas italianas a las que aport6 sus propias innovaciones. Para
cada una de sus obras diseid el marco y los ornamentos especificos de los
personajes; en unas, utilizd el escenario maltiple con sus “mansiones”; en otras, se
inclind por el escenario Unico al estilo del propuesto por Serlio, y, como era amante
de las mutaciones rapidas, empled con frecuencia los prismas giratorios y los
bastidores en &ngulo. También sustituy6 la cortina frontal, que se corria a ambos
lados para presentar la primera escena, por un telén de boca pintado con motivos
diversos, que subia y bajaba sobre el escenario mediante un sistema de cuerdas y
poleas. Este telén nunca se utilizé para ocultar al espectador los cambios de escena,
pues Jones era partidario de que las mutaciones y cualquier cambio o transformacion

del decorado pudieran ser contemplados por el publico.

Aunque los nobles participantes en las mascaradas llevaban su propio
vestuario, Ifigo Jones disefi6 trajes de gran originalidad que, si bien no constituian
un proyecto especifico de vestuario (pues estaban destinados solamente a
determinados personajes), si establecian un precedente en la historia de la
indumentaria teatral inglesa, convirtiendo a Jones en uno de sus primeros

figurinistas.®

%0 \éase la lamina 2-9 al final de este capitulo.

%1 Para una informacién mas detallada sobre las mascaradas de Ifiigo Jones véanse Guardenti, Renzo,
en Alonge, Roberto, 2000, Vol. I, p. 1084-1085; Laver, James, 1965, pp. 58-59; Marly, Diana de,
1982, pp. 14-29; Pellegrini, Giuliano, en Borsi et al., 1982, pp. 265-270; Ravelhofer, Barbara, 2006,
pp. 135-154.
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La mayoria de las mascaradas, escritas por Ben Jonson y con montaje de
Ifiigo Jones, trataban de historias pastoriles y mitoldgicas, de breve extension,
recitadas al compas de masicas melancolicas. Entre ellas destacan The Masque of
Beauty (“La mascarada de la Belleza” 1608), Oberon the Faery Prince (1611),°* The
Golden Age Restored (“La restauracion de la Edad de Oro”, 1616), y Pleasure
Reconciled to Virtue (“La Reconciliacion del Placer y la Virtud” de 1618). La propia
naturaleza de la mascarada dejaba en segundo plano la poesia de los textos de
Jonson, pues prevalecian los efectos escenograficos creados por Jones; todo ello, y
tal vez debido a la fuerte personalidad de ambos hombres, hizo que esa colaboracion
llegara a su fin y que, ademas, Jonson convirtiera su rivalidad y posterior enemistad
con Jones en objeto de punzante satira en su obra An Expostulation with Ifiigo Jones
(Macgowan, K. y Melnitz, W., 2003, pp. 184-186; Oliva, César, y Torres Monreal,
Francisco, 1990, p. 162).

2.4 El escenario operistico en Italia.

Durante el siglo XVII Italia conservé su esplendor artistico. Los artistas que
la visitaban no so6lo se sentian atraidos por la huellas de la antigliedad grecorromana
y las ensefianzas de los creadores del Renacimiento, sino que buscaban conocer las
nuevas experiencias y movimientos estéticos surgidos en esta época: el arte barroco,

la 6pera y la musica de concierto.

El Barroco, que inundd Europa en la primera mitad del siglo, expres6 mejor
que el arte clasico la sensibilidad de esta época, un tanto confusa, logrando atraer
tanto a los cortesanos y grandes sefiores como a las masas populares. El teatro
barroco se destacd por su gusto por la decoracién, el recurso a lo maravilloso y la
libertad de expresion de sus autores, pues este movimiento no pretendia la unidad
artistica. Como grandes difusores de esta corriente, los artistas italianos eran
requeridos en todas las cortes europeas, mientras que numerosos viajeros de todos los

paises acudian a Italia para conocer las nuevas técnicas.

Al igual que en Francia, Inglaterra o Espafia, el teatro cortesano se desarroll6

mayoritariamente dentro de palacio, pero, en lugar de obras dramaticas, se

%2 Ver las laminas 2-10 y 2-11 al final de este capitulo.
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representaban sobre todo espectaculos de danza, pantomima, canto, recital y piezas
bucdlicas, con motivo de alguna boda real o de la visita de algin principe extranjero.

Durante el siglo XVII existio un grupo de arquitectos y escendgrafos de gran
talento creativo, como Baccio del Bianco, Burnacini, Ferdinando Tacca, Perruchetti,
Nerona y Torrelli. La familia de los Galli-Bibbiena, a caballo entre el siglo XVIl y el
XVIII, perfeccioné el arte del trompe |"oeil (que engafia al 0jo), consistente en
producir, mediante la pintura y el dibujo, la sensacion realista del volumen, lo que
lleg6 a ser muy util para la decoracion teatral de entonces y de siglos venideros. El
Barroco teatral representd el florecimiento de una escenografia desbordante de
fantasia e imaginacion y la creacion de una maquinaria tramoyistica que sorprendio a
todos los espectadores de la época, superando la escenografia del siglo anterior que,

en palabras de Nieva:

(...) se habia nutrido tan s6lo de la perspectiva escenografica. Las
calles, plazas, avenidas, salas y avenidas se habian colocado siempre
en perspectiva (...) [de manera que] el resultado era que la fantasia
quedaba encerrada en estrechos limites, mostrando la escenografia un
monumentalismo severo y a menudo severamente rigido (Nieva,
Francisco, 2003, pp. 54-55).

El creador de un tipo de decoracién que ha permanecido hasta hoy, sobre todo
en los grandes teatros de Opera, fue Fernando Galli Bibbiena (1657-1743). Este
escendgrafo utilizo los puntos de dispersién como base de su trabajo escenogréfico;
es decir, las lineas arquitectonicas no confluian en un foco situado en el fondo
escénico, sino que se orientaban hacia los lados, de modo que los decorados no se
veian de frente, sino en angulo. Con este procedimiento evitd la rigidez a la que se
referia Nieva en su cita, dandole una mayor fluidez a los decorados. La fantasia
desarrollada por Fernando Galli en la escenografia barroca alcanzé sus cotas mas
altas con la obra de su hijo Giuseppe Galli Bibbiena (1696-1756), que dirigio la
realizacion de los decorados para los grandes teatros europeos de su tiempo, como la
del gran “teatro abierto” del palacio de Praga, y disefi6 grandes y lujosos jardines

sobre el escenario para las representaciones teatrales.
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Puede afirmarse que con la produccion de los artistas ya citados y de otros
que les siguieron, la escenografia como tal nacio en el siglo XVII, precisamente
cuando se fusiona el elemento pictdrico con el arte méagico y sobrenatural. En esta
fusién de lo pictdrico y lo magico la tramoya adquiere un protagonismo esencial,
pues las mutaciones, que se hacian ya a la vista del publico, formaban parte del
espectaculo. Esos cambios de decorado sobre el escenario a la vista constituyen un
rasgo especifico del teatro barroco, ya que hasta entonces se habia preferido usar una
cortina, a modo de telon de boca, para ocultar la maniobra del cambio, y también
para dar por concluida la funcion. Con estas innovaciones escenograficas el vestuario
teatral sufrird un cierto estancamiento con respecto a la escenografia y se subordinara

a ella hasta finales del siglo XIX.

A finales del siglo XVI los artistas italianos, una serie de disefiadores,
pintores, arquitectos, escenografos y figurinistas contratados por las cortes europeas
y también por compariias de comicos ambulantes, llevaron el conocimiento de sus
técnicas escénicas a los principales paises europeos, cuyos recursos técnicos eran
mas rudimentarios que los de ltalia. EI éxodo de escendgrafos y disefiadores italianos
hacia las cortes europeas, principalmente hacia la francesa, hizo que su labor se
desarrollara fuera de Italia, por lo que sus obras se han analizado en el apartado

correspondiente a Francia.

2.4.1 Nacimiento y evolucion de la 6pera

Parece ser que la dpera se inici6 en ltalia en 1599 con la representacion de
Daphne, del compositor Jacopo Peri (1561-1633), cuya masica se ha perdido. El 6 de
octubre de 1600 se estrend en Florencia, con motivo de los esponsales de Maria de
Médicis y Enrique IV de Francia, Euridice, que es la primera Opera que ha
sobrevivido hasta nuestros dias. La musica fue compuesta por Jacopo Peri y Giulio
Caccini (1551-1618) y el texto fue escrito por Octavio Rinuccini (1562-1621). Se
trataba de una obra innovadora, pues era dramatica, teatral y cantada en verso.
Palabra, musica y poesia se fundian escénicamente para mostrar un espectaculo de

gran complejidad. Las Operas mas antiguas tenian cierta similitud con el Orfeo de
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Policiano (1454-1494), con las pastorales®® y con los intermezzi, pues en todas ellas

se utilizaba la musica y el canto.*

En 1637 se inauguré en Venecia el primer teatro publico destinado a
representaciones operisticas. Tal fue el éxito popular de este nuevo género que, entre
1637 y 1700, se construyeron en Venecia once teatros destinados a la Opera,
adaptados a las necesidades acusticas y a los grandes montajes escenograficos
propios del género, y se realizaron mas de trescientas sesenta representaciones,

extendiéndose con rapidez por toda Europa.

Al principio, el vestuario operistico no se adecuaba con fidelidad a la eépoca y
al lugar de la obra representada, pues, esa adecuacion habria impedido mostrar, en
muchos casos, el lujo que la Opera debia reflejar. Este anacronismo se extendia
también a los decorados pintados con motivos arquitecténicos o naturales. La utileria

y el atrezo no se prodigaban mucho en los montajes operisticos de esta época.

Bernardo Buontalenti, figurinista que, como se ha indicado mas arriba, hizo el
disefio de vestuario para los Intermezzi de La Pellegrina, también destac6 como
tramoyista de Opera por su inventiva para simular inundaciones, travesias de barcos y
todo tipo de apariciones y transformaciones (arboles convertidos en jardines, casas
convertidas en castillos...) en escena y a la vista del publico. Estos cambios
escénicos se realizaban rotando prismas triangulares situados en los laterales y
también mediante el desplazamiento de telones. El efecto de perspectiva que se
conseguia de forma pictorica en los decorados se veia un tanto limitado debido a la
presencia real de los intérpretes, pues cuando un personaje se aproximaba al fondo
del escenario, los espectadores veian que su tamafio y figura no se correspondia con
el efecto de perspectiva deseado. Por ello, los solistas avanzaban hacia el proscenio
en los momentos cumbres de su interpretacion. La iluminacidn, en los espectaculos
de Opera, pretendia reflejar el lujo de la puesta en escena y crear ambientes de

misterio; para conseguirlo, se perfeccionaron los inventos de Serlio y Sabbatini.

% Una pastoral es una obra poética que versa sobre un tema campestre. Superficialmente puede
considerarse como una derivacion de las fabulas mitologicas (Alonge, Roberto, 2000, pp. Vol. I, 101-
104).

% Otros investigadores opinan que el nacimiento de la 6pera se produjo cuando en 1595 un grupo de
estudiosos y musicos, agrupados bajo el nombre de la Camerata dei Bardi, en Florencia, trataron de
imitar la tragedia griega al presentar en Daphne una historia mitoldgica mediante un diélogo
versificado con un fondo musical (Angelini, Franca, 1979, pp. 69-75).
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El canto y el montaje escenografico primaron sobre el resto de los elementos
del espectaculo operistico; el argumento y las cualidades interpretativas del cantante
quedaban en un segundo plano. A las mujeres, como sucedia en el teatro, sobre todo
el de Inglaterra, no se les permitié salir al escenario hasta finales del siglo XVII, por
lo que los personajes femeninos eran interpretados por cantantes masculinos, que, a
veces, se hallaban castrados. Cuando la mujer es admitida como intérprete de dpera,
ésta encarga sus trajes a los mejores sastres para rivalizar con las otras cantantes. El
traje, pues, quedard subordinado al divismo de las intérpretes femeninas, sin que

haya una coherencia con la época de la Opera representada.

A finales del siglo XVI1I surgié la dpera bufa, subgénero de la gran dpera, que
combinaba los temas comicos del melodrama burgués veneciano con la expresividad
monddica del recitativo y del aria. Una de las primeras 6peras bufas fue Il potesta di
Colognole (Florencia, 1657) compuesta por Jacopo Melani (1623-1676) con libreto
de Andrea Moniglia (1624-1700). La comicidad de esta obra consistia en reducir las
palabras a su pura sonoridad verbal, prescindiendo de su significado, recurriendo
para ello a la parodia de lenguas extranjeras, al habla mediante tartamudeo, y a la
imitacion de sonidos naturales y animales. Su escenificacion era muy similar a la de
la Commedia dell”Arte, pues utilizaba la palabra en funcion del gesto y del
movimiento escénico. La Opera bufa sirvid de referencia a composiciones musicales
posteriores, como el Renard de Stravinsky, que utilizaba la voz humana como medio

de imitacion de los sonidos naturales. (Angelini, Franca, 1979, pp. 132-134).

2.5 Conclusiones de capitulo 2.

La indumentaria teatral en los primeros teatros comerciales de los principales
paises europeos no era realista ni servia, salvo excepciones, para caracterizar
personal, moral, o histéricamente a los personajes, sino que se utilizaba para llamar
la atencion del pablico y, de paso, indicar minimamente su categoria social. No
existia lo que pudiera considerarse un auténtico proyecto de indumentaria, ya que los
propios actores y actrices se hacian o se agenciaban sus trajes, bien comprandolos,
bien recibiéndolos en préstamo o en donacion de la nobleza, constituyendo un hato
voluminoso y costoso que se podia adaptar a varias obras. Los dramaturgos, por
medio de las acotaciones, a veces indicaban un tipo de vestuario concreto para una

determinada escena, pero nunca para toda la obra; sin embargo, en las
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representaciones de la corte eran los organizadores de los festejos y los actores
aficionados los que elegian los trajes de sus personajes.

Esta carencia de disefio global permite llegar a la conclusion de que el
vestuario era muy convencional y estaba altamente codificado, al igual que la
mayoria de los personajes, pues iban vestidos de villano, de galan, de bandido, de
rey, etc. Sin embargo, en Espafia, el vestuario de los autos sacramentales, debido a la
atemporalidad de los mismos, muestra una serie de disefios creados especificamente
para algunos personajes alegoricos. Dichos trajes resultan mas originales y més
sencillos que los de los personajes realistas que, con independencia de su condicion
social, vestian con gran lujo y riqueza. Resulta llamativo, por lo tanto, que en la
representacion de un mismo auto aparezcan dos tipos de indumentaria totalmente

contrapuestos: el vestuario de corte realista y el de estilo alegorico.

En las comedias del Siglo de Oro y en las tragedias de los teatros comerciales
ingleses la indumentaria desempefiaba una funcién mdltiple, pues, ademas de vestir
al personaje, en ocasiones sustituia parcialmente a los decorados indicando la
ambientacion de la accién dramética y sugiriendo el tiempo y el lugar en el que se
desarrollaba la misma. Esta funcion decorativa del vestuario ird poco a poco
desapareciendo en los principales paises europeos pues, aungue la indumentaria
precedié a los decorados en la puesta en escena, posteriormente se produjo una
mayor evolucién de dichos decorados hacia el proyecto escenogréfico, mientras que
el vestuario sufrié un estancamiento. Asi el Barroco teatral se caracteriz6 por una
escenografia desbordante de fantasia e ingenio y por la creacion de una maquinaria

tramoyistica que cambiaba los decorados a la vista del publico.

La llegada de figurinistas italianos a la corte francesa facilito el desarrollo y
consolidacién en Francia de los ballets de cour como grandes espectaculos durante la
primera mitad del siglo XVII. En algunos ballets, ademas de para ocultar el rostro
masculino, las méascaras se utilizaban para producir un efecto de confusion y
sorpresa en el espectador, al llevar un mismo bailarin dos mascaras distintas segun
estuvieran colocadas en el rostro o en la nuca. Sin embargo, en la Commedia
dell”Arte la méascara desempefia una funcion totalmente diferente, pues su objetivo

principal sera la identificacion del personaje tipo.
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En los ballets donde seguian participando los nobles con los bailarines
profesionales el vestuario seguia mostrando un gran anacronismo, pues los trajes no
se atenian al disefio preestablecido por el figurinista, sino que dependian del gusto y
de las posibilidades economicas de cada intérprete bailarin. Asi, se podian ver en un

mismo ballet trajes suntuosos junto a otros de peor calidad.

A mediados del siglo XVII, debido a la necesidad de guardar el vestuario de
los ballet en diversos almacenes, surgira la guardarropia junto con la catalogacion de
vestuario. Esta préctica, iniciada en Francia, sera adoptada por los principales teatros
europeos, especialmente por los destinados al género operistico. La guardarropia y
catalogacion del vestuario, aunque supone un detrimento en la creacion de los
disefios, servira para una buena recopilacion de vestuario y serd también un recurso

de gran ayuda en futuras producciones de bajo coste financiero.

A finales de siglo, los ballets se convertiran en Francia en elementos
fundamentales para diversos espectaculos, dando lugar a nuevos géneros teatrales
como la comedia-ballet, la tragedia-ballet y la 6pera-ballet. Sin embargo, tanto en el
ballet como en el género dramatico, ningun figurinista francés se desvincula de la
moda cortesana, a excepcion de Burnacini, que serd uno de los primeros impulsores
de la tendencia subjetiva en el vestuario teatral de esta época, pues, basandose en la
época histérica de la obra representada, disefiara los trajes desde su propia vision
personal.

A pesar de todo, el vestuario de corte aportd, fundamentalmente en las
comedias-ballet y en la Opera bufa, un estilismo muy creativo en el que los
complementos (antifaz, abanico, pelucas, collares...) desempefiaron un papel
fundamental para la identificacion de los personajes. Este protagonismo de los
complementos y adornos resurgira nuevamente en la primera mitad del siglo XIX
con una mayor proyeccion simbolica que en el siglo XVII, pues el traje de ballet se
ird despojando de todo lo que impida la libertad de movimientos; de ahi que
cualquier minimo detalle en una determinada vestimenta adquiera un significado

simbolico que matizard y reforzaréa la caracterizacion del personaje.

En Inglaterra la influencia italiana también se dejé sentir en las

representaciones cortesanas, sobre todo en los disefios escenogréficos y de vestuario
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de Ifigo Jones, que aunque estaban destinados a personajes aislados constituiran un
precedente en la historia de la indumentaria teatral inglesa. Asimismo, como en los
demas paises europeos, continuara el préstamo y la donacion de trajes; sin embargo,
en las representaciones de tragedias historicas el vestuario presentara gran riqueza y
magnificiencia; de hecho, este pais se convertird en uno de los grandes promotores

del disefio de vestuario teatral histérico.

El éxito de la dpera en lItalia genero la proliferacion de teatros especificos
para este genero, asi como un gran despliegue de medios escénicos. Sin embargo, el
vestuario siguid sin adecuarse con fidelidad a la época y al lugar de la obra
representada debido al lujo que la Opera tenia que reflejar y a que el canto y el
montaje escenografico primaron sobre el resto de los elementos escénicos. Sera en la
Opera bufa, surgida a finales de siglo, donde se ird desarrollando un vestuario mas
acorde con el personaje, pues la introduccion de los temas cdmicos del melodrama
burgués veneciano, requerird una escenificacion muy similar a la de la Commedia

dell”Arte despojandose de los acontecimientos tragicos del la gran Opera.
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ILUSTRACIONES DEL CAPITULO 2
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Lamina 2-1. Ballet de la Délivrance de Renaud (1617), entrée con
figura de Armide en el centro. Vestuario de Tommaso Francini.
Reproduccion localizada en Durand, Etienne, 1617, p. 20. Paris,
Bibliotheque de I'Institut National d'Histoire de I'Art, Collections
Jacques Doucet: NUM 8 RES 613.
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Lamina 2-2. Ballet des Fées des Forets de Saint-Germain (1625), Entrée des
‘Esperlucattes' ("Entrada de los Extraviados"). Vestuario de Daniel Rabel.
Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Cabinet des
Dessins: INV 32616, Recto.
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Lamina 2-3. Ballet des Fées des Forets de Saint-Germain (1625), Entrée du
héraut et des tambours ("Entrada del heraldo y de los tambores"). Vestuario de
Daniel Rabel. Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques,
Cabinet des Dessins, INV 32680, Recto.
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Lamina 2-4. Ballet de la Douairiere de Billebahaut (1626), Seconde entrée du
‘Grand Seigneur' ("Segunda entrada del "Gran Sefior"). Vestuario de Daniel
Rabel. Paris, Musée du Louvre, Département des Arts Graphiques, Cabinet des
Dessins: INV 32630, Recto.
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Lamina 2-6. Ballet Le Triomphe
de I'Amour (1681): habits des
Nymphes de la suitte d'Orithie.
Grabado de Jean Dolivar basado
en el disefio original de Jean
Berain. Bibliothéque Nationale

de France, Département des
Estampes et  Photographie,
RESERVEFOL-QB-201(59)

Lamina 2-5. Ballet Royal de la
Nuit  (1653), Luis  XIV
caracterizado de Rey Sol. Traje
disefiado por Henri de Gissey.
Bibliotheque = Nationale  de
France, Département des
Estampes et  Photographie,
RESERVE FOL-QB-201 (41).
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Lamina 2-7. Ludovico Ottavio Burnacini. Mascaras. Disefios de vestuario para
las fiestas de la corte: Turcos (1680). Osterreichisches Theatermuseum Wien:
Inv.No.: HZ_Min20_69.

Lamina 2-8. Ludovico Ottavio Burnacini. Enanos y mascaras ridiculas (1680),
Osterreichisches Theatermuseum Wien: Inv.-Nr. HZ_Min20_180.
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Lamina 2-9. Boceto de un traje para una hija de Niger
de la mascara The Masque of Blackness ("La mascara
de la Negritud”, 1605). Devonshire Collection,
Chatsworth.
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Lamina 2-11. Ifiigo Jones. Boceto de
traje de Oberon para la mascara
Oberon the Faery Prince ("Oberon,
el Principe de las Hadas", 1611).
Devonshire Collection, Chatsworth.

Lamina 2-10. IAigo Jones.
Boceto de un traje de hada para
la mascara Oberon the Faery
Prince ("Oberon, el Principe de
las Hadas", 1611). Devonshire
Collection, Chatsworth.
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3. EL VESTUARIO TEATRAL EN EL SIGLO XVIIl. LA INDUMENTARIA EN

EL BALLET Y LOS PRIMEROS FIGURINISTAS PROFESIONALES.

En el siglo XVIII la hegemonia teatral en Europa paso de ltalia a Francia,
pues al hallarse en la cumbre de su poder politico, impuso sus normas literarias y
favorecio la aparicion en el continente de un frio Neoclasicismo cimentado en la
observancia de las reglas y en la imitacion de los grandes dramaturgos franceses del
siglo XVII.

El genero teatral distintivo de la época fue el drama. El espectaculo cortesano
y aristocratico tomo una orientacion mas burguesa, reflejando ahora en escena los
problemas de las masas, con el fin de conseguir que el gran publico frecuentase las
salas teatrales. Con este proposito se edificaron los primeros teatros “a la italiana” y

se acondicionaron las salas ya existentes.

El organizador de espectaculos se convirtio en director artistico, pero fue el
actor el que adquiri6 maximo protagonismo. El teatro del siglo XVIII fue, en la
mayor parte de Europa, un teatro de actores, para quienes los autores escribian sus
obras o adaptaban clasicos ajustando los textos a su estilo interpretativo. Esta
situacion de preeminencia tuvo dos consecuencias: una, negativa, pues la
espectacularidad de los montajes fue cediendo ante el interés que despertaba la
accion actoral; otra, positiva, al desarrollarse el arte de la declamacidn, mediante la
creacion de escuelas oficiales, donde se valoraba la interpretacion basada en el

equilibrio entre la técnica y la personalidad del actor.

La censura fue otro obstaculo para el desarrollo del arte escénico en este
siglo. A partir de 1701, en Francia, los censores del rey sefialaban a los autores los
cortes y correcciones que debian ejecutar en sus obras si querian verlas representadas
en un escenario; también muchos teatros fueron cerrados en Paris y no volvieron a
abrir sus puertas hasta el afilo 1791. Las representaciones de baja calidad, las
deficientes reposiciones de obras anteriores y la escasa creatividad de los textos y de
los montajes escénicos, constrefiida por el rigido establecimiento de las tres unidades

(accidn, lugar y tiempo) restaban esplendor al teatro. Sin embargo, en lItalia, la 6pera
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se consolidé como gran espectaculo teatral (Diderot, Denis, 2003, pp. 13-14; Leal,
Juli, 2006, pp. 169-176).

La Commedia dell”Arte continué ejerciendo su influencia en el disefio del
vestuario de sus personajes arquetipicos. Estos trajes se utilizaran repetidamente en
diferentes obras, pues su disefio no responde a una vision global del montaje sino a

propuestas aisladas para determinados personajes.

Debido al caracter realista y burgués del teatro neoclésico, el anacronismo en
la indumentaria teatral fue desapareciendo poco a poco y se fue consolidando el
principio de la coherencia entre traje y personaje, aunque las vestimentas, como en
siglos anteriores, procedian de préstamos y donaciones. En contraposicion, también
se perdi6 la desbordante fantasia en los adornos y vestidos de las figuras mitoldgicas
y alegodricas del Siglo de Oro.

El ambiente teatral se volvié més animado en el siglo XVII1I. Los pintores que
disefiaban figurines para el teatro se encargaban también de la creacion de trajes para
la vida cotidiana y para los bailes publicos o privados, muy de moda en esta época,
en los que los invitados tenian que asistir cubiertos con mascara o antifaz. No era
raro, especialmente en Francia, el que en estas fiestas participasen también los
actores que, tras haber actuado recitando algunos mondlogos, se mezclaban con los
anfitriones e invitados sin sufrir rechazo alguno. La misma promiscuidad, que habria
sido inadmisible afios antes, llegaba también a los escenarios de los teatros, donde los
nobles salian a recitar junto a los actores, no solo en representaciones cortesanas,
sino también en espectaculos dramaticos preparados y organizados por profesionales
del teatro. Asi, por ejemplo, en una representacion de Armide, en 1749, de Quinault y
Lully, causdé verdadera admiracion, interpretando el papel de Galatea, Madame
Pompadour (1721-1764), amante de Luis XV.

Poco a poco los actores iban siendo acogidos con simpatia y admiracion por
la élite social en los salones mas exclusivos de la época, apareciendo asi los primeros
actores divos. El interés por el ambiente teatral origino en el pablico un fenémeno de
imitacion colectiva que uniformaba las acciones, los gestos y los habitos de la vida
cotidiana adecuandolos a los modelos contemplados en el escenario. La influencia de

la vestimenta teatral en la vida cotidiana se puede detectar ya en el siglo XVII. Asi,
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la cantante Marie Le Rochois (c. 1658-1728) interpretando a la diosa Tetis, en la
Opera Thétis et Pélée, (“Tetis y Peleo” Paris, 1672) luci6é una corbata de encaje que
se puso muy de moda entre los sefiores de la época (Jullien, Adolphe, 1880, p. 49);
igualmente, una especie de bata que en 1703 encargd la actriz Madame Dancourt
para una escena de la obra Andrienne, de Baron, donde tenia que aparecer recién
levantada de la cama, fue muy imitada durante gran parte del siglo XVIII,

conociéndose con el nombre de “l"andrienne” (Jullien, Adolphe, 1880, p.56).

Como ya se sefiald en apartados anteriores, desde mediados del siglo XVII
habia desaparecido la prohibicién de que las actrices subiesen a los escenarios, a
excepcion de Roma y los estados pontificios, donde dicha restriccion, amparada en
un decreto promulgado por el papa Sixto V en 1588, sigui6 vigente hasta comienzos
del siglo XVIII.

La asignacion de trajes a los actores, segun el personaje que fueran a
interpretar, era una facultad del director de la compafiia; sin embargo, raras veces los
actores se contentaban con la vestimenta que les habia correspondido e intentaban
sustituirla por otra mas acorde con sus gustos y estética personal. Esta costumbre
arraigo de tal modo en Francia, que las autoridades promulgaron una ley en 1710
imponiendo a los intérpretes la obligacidn de salir a escena con el vestuario que les
habia sido asignado por el jefe de la compafiia. En el resto de Europa, sin embargo,
esta costumbre siguié implantada hasta finales de siglo. La actriz inglesa George
Anne Bellamy (1727-1788) contaba en sus memorias que, con ocasion de una
representacion en Dublin, a mediados de siglo, de la obra All for love (“Todo por
amor”, 1678) de John Dryden (1631-1700), el empresario y actor Thomas Sheridan
(1719-1788) le habia procurado un estupendo vestido, que habia pertenecido a la
princesa de Gales, para que hiciera el personaje de Cleopatra, pero la actriz que
interpretaba a la modesta Octavia se aduefid del magnifico traje y salié con él a
escena, mientras que Cleopatra se tuvo que contentar con un simple traje blanco y
una unica diadema en la cabeza como simbolo de realeza. Al final de ese acto,
cuando se aclaré el equivoco, la pretenciosa Furnivall (que interpretaba a Octavia)
fue abucheada por el publico y la sefiora Bellamy pudo acabar con su vestido la

representacion (Bellamy, George Anne, 1822, pp. 133-139).
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Desgraciadamente, no solamente el traje elegido sino también la manera de
llevarlo bordeaba en ocasiones el ridiculo. Asi, sucedia con frecuencia que las
actrices mas elegantes entraban en escena dando la espalda al publico para que éste
apreciara con todo detalle la fastuosidad de la larga cola del vestido. A partir de
mediados de siglo estas formas de lucimiento teatral comenzaron a despertar el
recelo y la desaprobacién de los criticos y eruditos, y del publico culto. Asi, el
periddico Mercure de France, refiriéndose a la reposicion en 1761 de Armide en la
Opera de Paris, con figurines del pintor Boucher (1703-1770), aunque admitia el
gusto y refinamiento con que habian sido disefiados los trajes, destacaba algunos
defectos como el que las capas que llevaban los caballeros sujetas a los hombros no
combinasen bien con las armaduras, 0 que estos mismos caballeros, armados con
todas sus piezas de hierro, luciesen las piernas color carne y calzasen borceguies a la

antigua. El periddico atribuia

ces petits contre-sens au joug qu'impose encore l'ancienne opinion du
public, de croire que le théatre de I'Opéra ne peut admettre que les
choses qu'on y a toujours vues et serait moins pompeux s'il était plus
exact sur toutes les vérités de représentations (Mercure de France,
diciembre de 1761, p. 177).%°

El periddico sefialaba, ademas, que la critica del vestuario teatral exigia un
punto de vista més profesional; es decir, ademas de mostrar en escena riqueza y
opulencia, el traje debia producir en el espectador una perfecta ilusion escénica y
para ello tenia que adecuarse al personaje y a la obra representada. Los figurinistas
de la época dieron gran importancia al concepto del “vestido para vestir al
personaje”, teniendo en cuenta edad y clase social e investigando sobre el ambiente y
la época de la obra, pero, salvo excepciones, no mostraron interés por “el vestido
para vestir ideas”, es decir, el vestido concebido para transmitir al espectador las

caracteristicas psicoldgicas y sociales del personaje.

% Estos pequefios contrasentidos al yugo que impone todavia la antigua opinién del pablico, al creer
que el teatro de la Opera no puede admitir mas que aquello que siempre se ha visto aqui [En Francia]
y serfa menos pretencioso si tuviera un conocimiento mas exacto acerca de la verdad de las
representaciones (traduccién propia).
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3.1 Lainfluencia del Clasicismo y de la llustracién en el vestuario teatral.

El periodo comprendido entre los afios 1750 y 1770 estuvo marcado en
Francia por el espiritu de L"Encyclopédie. El teatro de la época fue esencialmente
filoséfico, sobresaliendo el género denominado drama burgués. Voltaire (1694-
1778), considerado como el sucesor de Corneille y Racine, escribié cerca de
veinticinco tragedias, la mayoria de temética clasica, y algunas de referencia oriental,
como L'Orphelin de la Chine (“El huérfano de la China”, 1755). En esta obra la
ambientacion, figuracion e indumentaria se adecuaron perfectamente a la
localizacion espacio-temporal, convirtiendo la puesta en escena en un montaje
excepcional. Voltaire encargo el vestuario al pintor Claude Joseph Vernet (1714-
1789), que alternaba su oficio con el de figurinista y escendgrafo, pidiéndole que el
disefio de los trajes fuese a la vez muy chino y muy francés, para no suscitar la risa.
Asi, la actriz Clairon (1723-1803) en el papel de Idamée vestia una especie de abrigo
complementado con un gorro de piel y una falda con dibujos de dragones, amplia
pero no realzada por paniers,® tan propios de “les robes 4 la francaise” (vestidos a la
francesa). El actor Lekain (1729-1778), segun se observa en el retrato pintado por
Aleksander Roslin (1718-1793), lucia en el papel de Gengis Kan hombreras y
turbante, pero también un cuello de encaje de estilo rococo; en un grabado de
Levesque aparece con un vestuario mas coherente, pero desde la vision que en esa
época se tenia en Francia del personaje, es decir, un vestido con una tunica que
cubria una piel de leopardo drapeada, la cabeza cubierta por un yelmo adornado por
una cabeza de ledn y un vistoso penacho, y un enorme arco con carcaj lleno de
flechas que le colgaba de unos de los hombros.t” También fue muy cuidado el
vestuario de los personajes secundarios: las mujeres llevaban vestimenta china y los
brazos desnudos; los hombres, segin el personaje, vestian a lo tartaro o a lo chino.
En una carta a Dumarsais (octubre de 1755) Voltaire se lamentaba de no haber
podido cumplir del todo con la exactitud historica de los trajes en L"Orphelin :

% |e panier era una prenda que tuvo su origen en el “tontillo” espafiol: “una especie de faldellin o
guardapiés que usan las mujeres con aros de ballena, o de otra materia, puestos a trechos, para que
ahueque la demas ropa” (R.A.E., Vol 6, 1739, p. 297). Esta prenda se populariz6 en Espafia en la
segunda mitad del siglo XV1I. Cuando cruzd los Pirineos y se estableci6 en Francia, en el siglo XVIII,
se denomind panier, nombre que derivaba de paniers, las cestas que colgaban a ambos lados de los
animales de carga. Le panier fue aumentando gradualmente de amplitud, a ambos lados de las
caderas, y a diferencia del mirifiaque que da al cuerpo forma de campana, le panier sélo resaltaba las
caderas.

%7 \/éase la lamina 3-1 al final de este capitulo.
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Si les Frangais n"étaient pas si Francais, mes Chinois auraient été plus
Chinois et Gengis encore plus Tartare. Il a fallu appauvrir mes idées e
me géner dans le costume, pour ne effaroucher une nation trés frivole
que rit follement et qui croit rire gaiement de tout ce qui n”est pas dans

ses moeurs, ou plutdt dans ses modes (Voltaire, 1830, p. 165).%

La representacion de L Orphelin, quizas debido a la fama de su autor,
desperté un gran interés entre los criticos y, a pesar de la polémica que suscito, se
reconocio y admird el trabajo realizado en la escenografia y en el vestuario, asi como
la brillante interpretacion de los actores protagonistas. Tras su estreno, las nuevas
ideas sobre vestuario teatral, plasmadas en este montaje y defendidas por
intelectuales del momento como Marmontel, Voltaire o Diderot, fueron
consolidandose entre los profesionales del teatro, en detrimento de los que criticaban
este novedoso enfoque (Leal, Juli, 2006, p. 191-192; y Renzo Guardenti, en Alonge,
Roberto, 2000, vol. 11, p. 1170).

Denis Diderot (1713-1784), director de L"Encyclopédie, sento las bases del
drama burgues con su obra Le fils naturel (“El hijo natural”, 1757) y desarroll6 en la
Paradoxe sur le comédien (“Paradoja sobre el comediante”, 1773) una reflexion
sobre el teatro y el actor que resulta basica para entender el desarrollo posterior de las
ideas sobre la interpretacion dramética. Para Diderot, la declamacion ha de basarse
en una técnica y no solo en la expresion subjetiva del actor; en una de las cartas a

Mlle. Jodin escribia;

Un acteur qui n"a que du sens et du jugement est froid; celui qui n"a
que de la verve et de la sensibilité est fou. C’est un certain
tempérament de bon sens et de chaleur que fait I'hnomme sublime; et
sur la scéne et dans le monde, celui qui montre plus qu’il ne sent fait

rire au lieu de toucher. Ne chercher donc jamais a aller au dela du

%8 Si los franceses no hubieran sido tan franceses, mis chinos habrian sido mas chinos y Gengis
todavia mas tartaro. Hubo que empobrecer mis ideas y violentarme en el vestuario, para no asustar a
una nacidn tan frivola que se rie alegremente de todo lo que no esta en sus costumbres o, méas bien, en
sus modas (traduccién propia).
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sentiment que vous aurez; tachez de le rendre juste (Diderot, Denis,
1966, p. 389).”

Entre los partidarios de las ideas teatrales de Diderot se encontraban los
comicos italianos afincados en Francia, Luigi Riccoboni (ca. 1673-1753) y Antoine
Riccoboni 1707-1772) que, una vez retirados de la escena, publicaron en francés y en
italiano tratados sobre declamacion y sobre la historia del teatro europeo; también
apoyaba estas ideas el periodico Mercure, firme defensor y propagandista de la
nueva manera de concebir la indumentaria teatral, segun se ha apuntado mas arriba a
proposito de la puesta en escena de Armide. En la segunda mitad del siglo, la actriz
Claire Joseph Leris (1723-1803), llamada popularmente “Clairon”, escribia: "Il serait
a souhaiter que tous les acteurs eussent au moins un peu de connaissance du dessin
(...) mais au défaut de cette connaissance, j'invite les comédiens a consulter au

moins les peintres et les sculpteurs fameux" (Clairon, Hyppolite, 1798, pp. 62-63)."

El erudito italiano Francesco Algarotti (1712-1764) en su obra Saggio sopra
I'opera in musica (“Ensayo sobre la opera”, 1755) criticaba el desorden existente en
el vestuario de los bailarines y proponia que los trajes, tanto de los bailarines como
de los masicos, deberian adecuarse lo méas posible a la moda de la época y de los
paises donde se desarrollara la accion dramatica. Todas estas voces estaban
impregnadas por el espiritu de la Ilustracion, que acercé la cultura a clases sociales

que hasta entonces no habian tenido acceso a ella.

En la primera mitad del siglo XVII1I en Inglaterra, el empresario teatral Aaron
Hill (1685-1750), hombre culto, original y versatil, procuraba que sus puestas en
escena dieran sensacion de realidad, y para ello se emple6 a fondo en la investigacion
y posterior disefio de trajes nuevos creados a propésito para los personajes de cada
pieza. En la Inglaterra de esa época este hecho debié resultar insolito, pues lo normal
era que los actores lucieran en escena trajes heredados de los sefiores de la nobleza y,

como recordaba Anne Bellamy, las damas inglesas de aquel tiempo, aunque tenian

% Un actor que s6lo tenga sentido comun y juicio es frio; el que sélo tiene entusiasmo y sensibilidad
es un loco. Es un determinado temperamento de sentido comdn y de energia lo que hace al hombre
sublime; y sobre el escenario y en sociedad, quien muestra mas de lo que siente hace reir en lugar de
conmover. No tratéis nunca por lo tanto de ir mas alla del sentimiento que tengais; tratad de darlo con
precision (traduccion de Mauro Armifio, en Diderot, Denis, 2003, p. 150).

"% Seria necesario que todos los actores tuvieran un minimo conocimiento del disefio (...) y a falta de
tales condiciones que al menos la persona de teatro estudiase a los pintores y escultores famosos
(traduccion propia).
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buen gusto, eran con frecuencia muy ahorradoras y los vestidos que se destinaban a
papeles de heroinas se reducian a prendas deterioradas y manchadas, mientras que
los atuendos para las reinas se identificaban con modestos conjuntos de pafio negro
que, sélo en algunas ocasiones, se sustituia por una falda decorada en oro. Junto a
reinas con humildes vestimentas y princesas con manchas en sus faldas, recitaban
principes ataviados con lugubres y descoloridos vestidos, pelucas despeinadas y
viejas medias de lana negra (Bellamy, G. Anne, 1822, pp. 53-54).

Por la misma época, en lItalia, el abad Antonio Conti (1677-1749)
manifestaba en el prefacio de su obra Giulio Cesare ("Julio César", 1726) que si su
obra se representara algun dia, los actores deberian ir vestidos a la manera romana,
con trajes copiados de las esculturas y monumentos clasicos. En Alemania, la actriz y
empresaria Caroline Neuber (1697-1760), en su afan de renovar el montaje escénico
y con la colaboracion del poeta de corte Ulrich Von Koenig (1688-1744), vistio a los
actores de la obra Sterbende von Cato (“La muerte de Caton”, 1741) de Gottsched
(1700-1766) con tanicas inspiradas en la Roma clasica, pero la vestimenta, en lugar
de respeto, provocd la risa de los espectadores, pues el protagonista, para no aparecer
ante el publico con las piernas desnudas, se habia colocado debajo de la tinica unas
medias de color rosa. La indumentaria teatral en Alemania siempre habia sido muy
cuidada y no se podia pretender del publico que, sin una adecuada preparacion
cultural, pudiera apreciar con rapidez el novedoso esfuerzo de la Neuber por hacer
mas verosimil la obra mediante el vestuario de época (Angiolillo, Marialuisa, 1989,
p. 72).

3.2 El vestuario en la 6peray el ballet, con especial incidencia en Francia.

Ya en la segunda mitad del siglo XVIII en Francia, la cantante y bailarina
Justine Favart (1727-1772), esposa del compositor y dramaturgo Charles Simon
Favart (1710-1792), cosech6 un gran éxito en el Théatre Italien de Paris
interpretando papeles de mujer oriental, vestida con verdaderos trajes turcos y
prescindiendo de los acostumbrados paniers. La preocupacion de Favart por el
vestuario se puso ya de manifiesto cuando en la representacion de Amour Castillan
(“Amor castellano”, 1747), de Pierre-Claude Nivelle de La Chaussée (1692-1754), el
personaje que interpretaba salié a escena con un vestido de moda espafiola, aunque

esta novedad fue recibida por el pablico con escepticismo. Afios mas tarde, en Les
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amours de Bastien et de Bastienne (“Los amores de Bastian y Bastiana”,1753), de
Simon Favart, la actriz aparecia en el papel de Bastienne vestida con un traje similar
al de los agricultores, con una simple cruz de oro, sin peluca, los brazos desnudos y
calzando zuecos, sin que este toque de realismo lograse ser apreciado por los
espectadores (Leal, Juli, 2006, pp. 178-179; Guardenti, en Alonge, 2000, vol. I, p.
1171; Julien, Adolphe, 1880, pp. 164, 168). Escaso entusiasmo despertdé en el
publico el novedoso traje de sultana oriental que Madame Favart lucié en Soliman
second (“Soliman segundo”, 1761), de Simon Favart, representando el papel de
Roxane; la actriz afirmé que dicho traje habia sido confeccionado exclusivamente
para ella en Constantinopla, pero los grabados referentes a la representacion de esta
obra demuestran lo contrario, pues en ellos aparece una dama parisina con el peinado
tipico del tercer cuarto del siglo XVIII y con una vestimenta parecida a la oriental
(Jullien, Adolphe, 1880, pp. 95, 158-159; Leal, Juli, 2006, p. 179).™

Dos personalidades excepcionales, la actriz Claire Joseph Leris (1723-1803),
conocida como Clairon, y el actor Henri Lekain (1729-1778), impulsaron el cambio
que se fue imponiendo en Francia y que consistio en ir ajustando el vestuario de cada
obra al personaje y a la época representada y no so6lo al gusto personal de cada actor.

A finales de siglo Clairon escribia en sus memorias:

Je demande, a toutes les femmes en géneral, Iattention la plus
scrupuleuse a leurs vétements; le costume ajoute beaucoup a I’illusion
du spectateur, et le comédien en prend plus aisément le ton de son
réle; cependant le costume, exactement suivi , n“est pas praticable; il
seroit indécent et mesquin (...) il en faut conserver les coupes, en
indiquer au moins les intentions, et suivre, autant qu’il est possible , le
luxe ou la simplicité des temps et des lieux (...) On doit sur-tout
arranger ses vétements d apres les personnages ; I"age , l"austeérité , la
douleur rejettent tout ce que permet la jeunesse, le désir de plaire, et le

calme de 1'ame. (...) Mais il faut que (...) le premier coup-d oeil que

! Conservado en la Biblioteca Nacional de Francia: BNF Richelieu Musique fonds estampes Favart
Justine, 002. Véase la [amina 3-2 al final de este capitulo.
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le public jette sur l"actrice , doit le préparer au caractére qu’elle va
développer (Clairon, 1798, pp. 53-55).”

La actriz asombré al publico parisino con una indumentaria que recreaba la
época de la obra representada. Asi ocurrid, segun el critico Marmontel (1723-1799),
en la representacion que de la obra Bajazet (“Bayaceto”, 1672) de Racine (1639-
1699) se hizo en el pequefio teatro de Versalles, donde, interpretando el personaje de
Roxane, aparecia vestida de sultana, sin paniers, los brazos semidesnudos y con un
verdadero atuendo oriental. En 1752, en el papel de L Electre (“Electra”,1708) de
Creébillon (1674-1762), recitd desmelenada, vestida de esclava, para lo cual llevaba
una simple tinica, parecida al “chitone” griego, y los brazos cubiertos por cadenas;
igualmente, en una reposicion de Didon (“Dido”, 1734), tragedia en cinco actos
escrita por Lefranc de Pompignan (1709-1784), la Clairon volvié a sorprender al
publico cuando, interpretando a la reina de Cartago momentos antes de su muerte,
aparecid en escena con los cabellos sueltos y el ropaje desalifiado y, segun los
criticos de la época, como si se acabara de levantar del lecho (Jullien, Adolphe, 1880,
pp. 95-96)."

En consonancia con esta ideas, el actor Lekain, al interpretar a Oreste, en la
tragedia Andromaque (“Andromaca”, 1667) de Racine (1639-1699), ide6 para su
personaje un vestuario inspirado en la tdnica griega, descartando la parafernalia del
traje heroico tradicional. Gracias a su fuerte personalidad, Lekain habia logrado que
sus comparieros de trabajo llevasen este tipo de indumentaria en escena, aunque no
compartiesen sus ideas. No obstante, no siempre consiguié imponer su propia visién
del vestuario, por lo que en la representacion de Sémiramis (1749) de Voltaire, junto
a la famosa actriz Rose Vestris (1743-1804), Lekain aparecia con un atuendo romano

que, aunque no se ajustaba al de un principe asirio, no era tan descaradamente

"2 Pido a todas las mujeres, en general, la atencién més escrupulosa a sus vestimentas; el vestuario
refuerza mucho la ilusion del espectador, y el actor entra més facilmente en su papel; no obstante, no
esta bien reconstruir exactamente el vestuario, seria indecente y mezquino (...) ES necesario conservar
el modelo e indicar sélo el tipo de traje, y seguir en lo mas posible el lujo o la simplicidad del tiempo
y del lugar (...) Sobre todo se deben adaptar los trajes a los diversos personajes; la edad, la austeridad,
el dolor rechazan todo lo que permite la juventud, el deseo de agradar y la serenidad del espiritu; es
necesario lograr que la primera mirada que el publico lance a la actriz lo prepare para [entender] el
caracter [del personaje] que ella desarrollara ( traduccion propia).

™ El vestuario utilizado por la Clairon en las tragedias Bajazet, Electre y Didon aparece también
descrito en Angiolillo, 1989, p. 74 y en el articulo“ll costume teatrale: un lento cammino verso il
realismo”, de Renzo Guardenti, en Alonge, 2000, p. Vol I, 1170. Ambos autores utilizan el libro de
Jullien (1880) como fuente de informacion.
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anacrénico como el de su compariera de reparto que, ademas, adornaba su cabeza con
una lujosa peluca neoclésica y una llamativa diadema griega (Jullien, Adolphe, 1880,
pp. 133-134; Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, Vol. I, pp. 1170-1171).
El camino iniciado por estos dos grandes actores fue influyendo en otros, de modo
que se fue dando gradualmente la espalda al anacronismo secular del vestuario hasta
que, en 1775, en la representacion de L Orphelin, orientados por Voltaire, como ya
se ha apuntado maés arriba, realizaron la primera tentativa seria de incorporar con
éxito un vestuario de gran verosimilitud histérica. Sin embargo, aunque contaron con
el apoyo de los intelectuales y filosofos de la llustracion, que defendieron tal
innovacion, sus aportaciones fueron consideradas por algunos criticos de la época
como de escasa entidad, pues la renovacion iniciada distaba ain de ser satisfactoria.
Para el critico Jullien las novedades habian sido de poco relieve, pues todavia en el
siglo XIX "on continua a Vétir les princesses grecques, romaines, francaises,
polonaises, de ce long manteau de velours carré qu’on appelait doliman, et la
principale différence dans les autres habits pour les acteurs consistait dans le
vétement court ou long, ce qu’ils appelaient étre vétus a la longue™ (Jullien, Adolphe,
1880, p. 282)."

3.2.1 Vestuario teatral en Espafia.

La supresion de los autos sacramentales en 1765 significo un retroceso en la
evolucion del vestuario teatral porque, como ya se ha apuntado anteriormente, de una
parte, con los autos se crearon vestimentas destinadas fundamentalmente a
personajes alegoricos tales como La Muerte, EI Alma o EI Demonio, y, de otra, su
representacion en espacios abiertos los convertia en espectaculos donde, a modo de
comparsas para la ambientacion de determinados actos escénicos, intervenian

personajes en grupo, cuyo vestuario guardaba homogeneidad.

La edificacion de teatros cerrados, el adecentamiento de los patios y galerias,
y las mejoras producidas en el espacio escénico permitieron que el publico dirigiese

la atencidn no solo a la indumentaria y a la interpretacion de los personajes, sino

" Se continué vistiendo a las princesas griegas, romanas, francesas y polacas con aquellas capas de
terciopelo que llamaban doliman, y la principal diferencia en el vestuario de los actores consistia en
los trajes cortos o largos, lo que ellos Ilamaban vestir a "lo largo" ( traduccion propia).
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también a la puesta en escena y a la ambientacion de la obra. Si a ello se afiade la
falta de libertad en la creacion del vestuario debido al encorsetamiento de los
personajes en la rigida preceptiva de las tres unidades (de accion, tiempo y lugar), no
sera dificil entender por qué la escenografia evolucioné mas rapidamente que la

indumentaria teatral en este siglo.”

3.2.2 Vestuario teatral en Francia.

El vestuario del teatro francés en esta época, salvo el de algunas
representaciones excepcionales, era mas de recopilacién que de creacion, pues
procedia, en gran parte, de las donaciones realizadas por la nobleza para la Alta
Comedia, o de las casas de alquiler de trajes que se surtian con las prendas cedidas
por las damas de la corte. Unicamente, en ocasiones, se disefiaba el traje de la
primera actriz, pero de acuerdo con los gustos personales de ella, y sin tener en
cuenta las directrices del montaje escénico. Como escribi6 el critico y dramaturgo
francés Sebéstien Mercier (1740-1814): "ils veulent paraitre avec leurs noms sur la
scene, & ils s'attribuent d'avance I'habit qu'ils doivent porter & les sentimens qu'ils
vont débiter" (Mercier, Louis-Sébastien, 1773, p. 352).° Surge, pues, el divismo. El
actor queda por encima no sélo del autor de la obra, sino también de los restantes
recursos escénicos. Toda labor en equipo es nula. Por lo tanto, no puede hablarse de

un proyecto de indumentaria sino del traje lucido por un determinado actor o actriz.

3.2.2.1 Vestuario para 6pera y ballet. Los primeros figurinistas profesionales.

Desde comienzos de siglo los bailes preferidos por la corte francesa fueron
las mascaradas, que habfan sustituido a los famosos bals parés.”” En el bal masqué
todos los participantes tenian que camuflarse, segin una forma preestablecida, con
mascaras que encargaban a disefiadores famosos, buscando sobre todo la originalidad
de los disfraces. Asi, en 1745, para festejar las nupcias del Delfin de Francia, Luis

" Sobre el Clasicismo en Espafia, véase Carnero, Guillermo, 1999, pp. 23-29; véanse también, para
una informacién mas detallada sobre el teatro en el siglo XVIII en Madrid, a Andioc, René, 1976 y
2005.

"® [Los comediantes] quieren aparecer en escena con sus propios nombres y se atribuyen de antemano
el traje que deben llevar y los sentimientos que van a recitar ( traduccion propia).

" El bal paré “es por su ostentacion el sarao que siempre se ejecuta en salén o en sala privada, y no en
plaza o calle” (Nufiez de Taboada, M., 1838, p. 89). Un ejemplo de bal paré se muestra en un grabado
de Marie Duclos, sobre un dibujo de A. de Saint Aubin, conservado en la Bibliotheque Nationale de
France, VMPHOTMIRI-13(139). http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8430947d. Acceso:
20/08/2012.
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Fernando de Borb6n (1729-1765), con la Infanta Maria Teresa Rafaela de Espafia
(1726-1746), se organizé en Versalles un gran baile mascarado, en el que, entre
centenares de disfraces diferentes, fueron muy admiradas algunas mascaras de

cigliefia.

La pasion por los bailes de la Corte se trasladé también a las representaciones
de ballets ofrecidas en las salas teatrales. Durante la primera mitad de siglo, el
espectaculo musical mantuvo el caracter erudito y clasicista del siglo anterior, por lo
que el vestuario fue monopolio del intérprete, que imponia su propio gusto y su
propia cultura. Se adopté una costumbre, que se habia iniciado en la Italia del
Renacimiento y que luego se difundié por Francia, segun la cual los intérpretes de
ballet desfilaban sobre el proscenio antes de la representacion, para que el publico
admirase sus llamativos vestidos. Jean Georges Noverre (1727- 1810) precisaba en
sus Lettres sur la danse, et sur les ballets (“Cartas sobre la danza y los ballets”,
1760):

Tous les habits de ces personnages (grec, romain, berger, chasseur,
guerrier, etc.) sont coupés sur le méme patron, & ne différent que par
la couleur & les embellissements que la profusion bien plus que le
godt jette au hazard. L'oripeau brille par-tout: le paysan, le matelot &
le héros en sont également chargés; plus un habit est garni de
colifichets, de paillettes , de gaze & de réseau , & plus il a de mérite
aux yeux de l'acteur & du spectateur sans go(t (Noverre, Jean
Georges, 1760, pp. 181-182)."

Asi pues, durante toda la primera mitad del siglo continuara el gusto por la
vistosidad y el anacronismo tan caracteristicos del siglo XVII. El ya citado Algarotti
criticaba que en la escenografia el templo de Giove tuviera los mismos rasgos que
una iglesia, y que una plaza de Cartago apareciera disefiada en estilo gotico;

cuestionaba también la negligencia y las caoticas mezclas en los trajes y en los

"8 Todos los trajes de estos personajes (griego, romano, pastor, cazador, guerrero, etc.) estan cortados
sobre el mismo molde, diferenciandose Unicamente por el color y los embellecimientos que a
profusion les otorga el azar, mas que el gusto. El oropel brilla por todas partes; el campesino, el
marinero y el héroe estan igualmente recargados de él; cuanto mas adornado de baratijas, lentejuelas,
gasas y redecillas esté un traje, tanto mayor mérito tendrd a los ojos del actor y del espectador
desprovisto de buen gusto (traduccion propia).
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complementos de las primeras Operas, esos espectaculos que alcanzarian su apogeo
en el siglo XVIII (Algarotti, Francesco, 1763, p. 57). La arbitrariedad e
incompetencia de los actores del melodrama en la eleccion de su guardarropia teatral
eran tan graves que en la representacion en Napoles de la dpera L'incoronazione di
Dario (“La coronacion de Dario”, estrenada en Venecia, 1717), de Antonio Vivaldi
(1678-1741), el empresario del teatro sinti6 la necesidad de excusarse ante el
publico, por el desajuste que existia en el vestuario de algunos intérpretes y los
personajes que interpretaban, defecto que él achacaba al gusto de los actores y no al
suyo propio. Otro ejemplo de divismo e incoherencia entre traje y personaje lo
protagonizd la soprano Marie Pélissier (1707-1749), al interpretar, en 1730, una
reposicion de la opera ballet Le Carnaval et la Folie (“El Carnaval y la Locura”,
1703) del compositor Destouches (1672-1749) y libreto de Lamotte (1632-1731).
Esta cantante habia adquirido el vasto vestuario de la actriz Adrienne Lecouvreur
(1692-1730), que habia muerto en extrafias circunstancias en 1730, y quiso alardear
de la variedad de su guardarropia cambiandose varias veces de atuendo durante la
representacion, sin tener en cuenta el personaje que interpretaba ni la vestimenta que
le correspondia (Jullien, Adolphe, 1880, p. 60).

Ya en la segunda mitad de siglo se produjeron algunas transformaciones en el
vestuario de la opera lirica. El tenor Joseph Caillot (1733-1816), aconsejado por su
amigo Rousseau, interpretdé con gran éxito el papel de Blaise en la 6pera Lucile
(1769), compuesta por Grétry (1741-1713) con libreto de Marmontel (1723-1799),
con el craneo pelado y vestido con ropas andrajosas de agricultor que €l mismo habia
buscado a propdsito. Afios mas tarde, en 1781, Jean Michel Moreau le Jeune (1741-
1814), un culto pintor, grabador e ilustrador franceés que, como “Dessinateur des
Menus Plaisirs du Roi” (“Disenador de los placeres menores del rey”),79 se encargd
del vestuario de la Opera L’Iphigenie en Tauride (“Ifigenia en Tauride, 1779) de
Gluck (1714-1787), criticaba, en una carta enviada al ministro Amelot la
superficialidad que imperaba en aquel tiempo en la Opera, aconsejando que para el
futuro se cuidara con mayor atencion el montaje escénico, cuya finalidad tenia que

ser la consecucion de la ilusion de la realidad. Los trajes que disefié para L”Iphigenie

" El dessinateur de los menus plaisirs se encargaba de las ceremonias, festivales y espectaculos de
entretenimiento de la corte.
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se inspiraban en lineas clasicas, aunque hacia concesiones al gusto imperante de la

época por los rasos y drapeados (Jullien, Adolphe, 1880, p. 235)

Mas cercanos al Clasicismo fueron los figurines que Moreau disefid para el
montaje de la épera Didon (estrenada en Fontainebleau, 1783), de Niccolo Piccinni
(1728-1800) y Jean-Francois Marmontel. Con esta tragedia lirica consiguio un gran
triunfo la soprano Antoinette Cécile de Saint-Huberty (1759-1812) interpretando a la
reina de Cartago vestida con tunica blanca, con una cenefa bordada en el filo, y
cefiida bajo el pecho, que se complementaba con una amplia capa de color pdrpura
recogida en la cintura por uno de sus extremos; una corona, de la cual pendia un velo
caido sobre los hombros, le adornaba la cabeza y calzaban sus pies unas simples
sandalias (Fischer, Carlos, 1931, pp. 123-125).2° Sin embargo, este famoso disefio no
gustdé demasiado al publico, pues afios méas tarde, en una reposicion de la Opera
L"Iphigenie en Tauride en 1787, la misma cantante eligié para el papel de
L"Iphigenie un vestido de estilo rococd. Algunos criticos consideraron este cambio
de vestuario como una consecuencia de la rivalidad existente entre esta diva y la
cantante Sophie Arnould (1740-1802) la cual, interpretando el mismo personaje un
mes antes, se vistio con la famosa tinica chitone griega (Jullien, Adolphe, 1880, p.
238).

La preocupacion por la coherencia del vestuario con el personaje y la época
de la obra representada se acentud a finales de siglo cuando, en 1790, el actor
Francois Joseph Talma (1763-1826), en la reposicion de la tragedia Brutus (1730), de
Voltaire, interpretando el pequefio papel de Proculus salié a escena vestido con un
traje al estilo de la antigua Roma, inspirado en la esculturas clasicas y disefiado por
su amigo, el pintor Jacques Louis David (1748-1825) (Jullien, Adolphe, 1880, p.
301; Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, vol II, pp. 1180-1181). La misma
inquietud por la verosimilitud de vestuario manifestaba el critico de arte Francesco
Milizia (1725-1798) quien en su Trattato completo, formale e materiales del Teatro
(“Tratado completo formal y material del teatro) escribia: “Le vesti e gli ornamenti

degli attori debbono essere piu che sia possibile convenienti alle usanze de' tempi,

80 \/éase la lamina 3-3 final de este capitulo.
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delle nazioni, e de' soggetti, che sono rappresentati sulla scena” (Milicia, Francesco,
1794, p. 69).%

El problema se complicaba con el vestuario para ballet, pues los refinados y
elegantes trajes de los bailarines eran también voluminosos y rigidos, entorpeciendo
con frecuencia la libertad de movimientos. Sin embargo, la propia evolucion de la
técnica de la danza, con la introduccion de figuras y pasos complicados, exigia una
vestimenta mas simple y funcional que no estorbase los movimientos y favoreciese la
agilidad de los bailarines sobre el escenario. Las mujeres, con sus pesadas faldas
endurecidas por los paniers, sentian una mayor necesidad de aligerar sus vestidos
que los hombres. Una de las primeras bailarinas que introdujo modificaciones en los
vestidos femeninos de ballet fue Francoise Prévost (1680-1741), pues en un dibujo
de Jean Raoux (1677-1734) aparece vestida con una ligera tlnica y sin mascara en el
rostro.® Aunque la innovacién no tuvo mucho éxito, Marie Sallé (1707-1756),
alumna de Prévost, lucié en la Academie Royal de Musique ("Academia Real de
Musica™) en 1729 un vestido liviano y el rostro sin mascara para la reposicion de Les
Caracteres de la Danse ("Los caracteres de la danza", 1715), de Jean-Féry Rebel
(1666-1747).

Dos famosas bailarinas, Marie Anne de Cupis de Camargo (1710 -1770) de
origen franco-belga, y la italiana Barbara Campanini (1721-1799) continuaron con
esta innovacion en el vestuario de ballet, consiguiendo para el nuevo disefio la
aceptacion y el entusiasmo del publico en la primera mitad del siglo XVIII. En 1734,
Marie Sallé, interpretando el papel de estatua en el ballet Pygmalion (1734), en el
Covent Garden, salié a escena, en medio de la admiracion y el estupor del publico,
sin paniers y sin cuirasse (corsé con aros de ballena), vestida con una ligera tunica
griega de tela drapeada por el pecho y cefiida a la cintura con una simple correa, y
con los cabellos sueltos no muy escondidos por la peluca.?* EI modelo, muy

revolucionario para la época, fue disefiado exclusivamente para la Sallé por Louis

81 os vestidos y los complementos tienen que ser lo mas cercano posible a las costumbres de la
época, los paises y los personajes representados en escena (traduccion propia).

82 \éase la lamina 3-4 al final de este capitulo.

8 Una referencia al éxito obtenido por Marie Sallé con Pygmalion se encuentra en una carta , fechada
el 15 de marzo de 1734 en Londres, y que aparecié en el Mercure de France en abril de ese mismo
afio (Mercure de France, abril de 1734, pp. 770-772).
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René Boquet (1717-1814), quien por esos afios se iniciaba como figurinista en el
Teatro de la Opera de Paris (Jullien, Adolphe, 1880, pp. 65-66).

La Sallé obtuvo el reconocimiento definitivo con la representacion de la
Opera-ballet Les Indes Galantes (“Las Indias galantes”, estrenada en Paris en 1735),
con musica de Rameau, coreografia de Blondy y de la propia Maria Sallé, decorados
de Servandoni (1395-1766) y vestuario de Boucher con la colaboracion de Boquet y
Jean Baptiste Martin (nombrado disefiador de la Opera de Paris en 1748), el cual
utilizé motivos incaicos, africanos y chinos en los trajes de dicho ballet.?* La obra, de
tema exotico, presentaba sucesos en diferentes continentes y gozaba de importantes
efectos escénicos. Fue la Unica dpera ballet repuesta en el siglo XX (18 de junio de
1952) (Fischer, Carlos, 1931, p. 77; Esteban Cabrera, Nieves, 1993, pp.141-143).

Las reformas iniciadas por La Sallé contaron en Francia con el apoyo de
Voltaire y de Noverre, y en Inglaterra con el del actor Garrick (1717-1779), pero se
vieron frenadas en parte por la inmadurez del publico. Sin embargo, afios mas tarde,
por sugerencia de Noverre, la bailarina Madeleine Guimard (1743-1816) se atrevio a
bailar sin paniers y sin cuirasse. La Camargo, quien segun Voltaire saltaba como las
ninfas, abandono el uso de la mascara, pero no el de los paniers, sustituyé las botas
de tacén alto por las zapatillas blandas y flexibles, que le permitieron realizar el
famoso I"entrechat quatre (salto introducido por ella en los pasos de ballet), y acortd
la falda hasta la pantorrilla para que el publico apreciase su juego de pies; ademas,
dada la vivacidad de su danza, el acortamiento de la falda hizo que incorporara un
nuevo atuendo al vestuario, el calecon de précaution, especie de pantalon corto muy
cefiido que llegaba hasta la rodilla y que le permitia una mayor libertad de
movimientos (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 76-77; Pasi, Mario, 1981, pp. 64-65;
Jullien, Adophe, 1880, pp. 193-194, 200; Folliot, Valérie, 1997, pp. 19-21).

El vestuario masculino para ballet se fue modificando hacia mediados de
siglo. Los rigidos chaquetones y las amplias braguetas a lo Watteau fueron
sustituidos por pantalones blandos y muy pegados al cuerpo, que permitian lucir el
movimiento de las piernas, y los zapatos con tacos se reemplazaron por zapatillas

planas y flexibles.

8 véanse las laminas 3-5 y 3-6 al final de este capitulo.
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La influencia de Jean George Noverre propicié una verdadera revolucién en
el ballet, no sélo en lo concerniente al vestuario, sino en todas sus formas. Con él
puede afirmarse que nacié el ballet moderno y desaparecid la vieja Opera-ballet.
Bailarin, coredgrafo y tedrico de la danza formado en las ideas de la llustracion,
Noverre viajé por toda Europa, pasando un larga temporada en Londres, donde
conocid a Garrick y asistio a sus espectaculos. Gracias a su preparacion ilustrada se
dio cuenta de que la concepcion tradicional del ballet ligada a las formas barrocas de
las fiestas de la corte habia agotado todas sus posibilidades. Su aportacién consistio
en unir las partes recitadas y cantadas, hasta entonces intercaladas entre las danzas y
que constituian el hilo conductor de la narracion, con las partes danzadas, de manera
que el ballet no apareciese como una sucesion de cuadros aislados (los Ilamados
entrées), sino como una estructura en la que esas entrées iban engarzadas, segun un
disefio cuyo vinculo de unién qued6 encomendado exclusivamente a la melodia. Los
elementos fundamentales de esta nueva concepcion del ballet fueron el movimiento y
la musica; el resto, la escenografia y el vestuario, tenian que ser disefiados segun la
evolucion de los bailarines en el escenario, sobre los cuales se tenia que centrar la
atencion del publico. La escenografia y la indumentaria, bajo la primacia de la danza,
servirian como recurso de apoyo al ballet, pero en ningin caso deberian desviar la
atencion del publico, que habria de centrarse en ver como se movian los danzarines
en un espacio escénico al servicio del tipo de ballet interpretado (Adolphe, Jullien,
1880, pp. 194-198).

A partir de 1757 Noverre comenz0é a realizar proyectos de ballets basados en
su propia iniciativa personal. Tal es el caso de La Toilette de Venus ("El aseo de
Venus", Lyon, 1757), del masico Frangois Granier (1717-1779), ballet para el que
encargé al figurinista René Boquet el disefio de unos graciosos trajes muy
funcionales: para Venus y las ninfas, unas ligeras tdnicas clasicistas; para los satiros,
unas calzasmallas, a modo de lo que hoy se denominan leotardos, que simulaban el
cuerpo desnudo, cubiertos con una piel de tigre adornada en sus bordes con una
guirnalda de hojas y flores. La guirnalda tenia como finalidad atenuar el contraste
entre el aspecto severo y agresivo del atuendo de los satiros y los vestidos de las
ninfas, ademas, de constituir una concesion al gusto imperante de la época. El éxito
obtenido con este ballet lo animo a concebir nuevas coreografias, como la de La féte

du Sérail (“La fiesta del Serrallo”, Paris, 1788), donde estudié los diversos matices
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del color en los trajes, en funcion de la luz escénica; cerca del proscenio y en su parte
inferior habia colocado luces de gran potencia y a los bailarines vestidos con trajes
de colores mas fuertes, mientras que el resto, en funcién de los colores mas
difuminados de sus trajes, se situaban gradualmente mas proximos al fondo del
escenario, donde las luces eran mas tenues, lograndose asi una sensacién de
profundidad y un cuadro general perfectamente equilibrado (Noverre, Jean Georges,
1760, pp.92-93 y 2004, pp. 114, 270-271).

Las producciones de Noverre fueron acogidas con cierta frialdad por el
publico franceés, razon por la cual estrend sus novedades en el extranjero. En Stuttgart
contratd6 como colaborador al masico, escenografo y disefiador vienés Florian Johan
Deller (1729-1773) para producir ballets como Der Sieg des Neptun (“El triunfo de
Neptuno™, 1763). Deller fue probablemente el artista que mejor comprendié las
intenciones de Noverre y colaboré con €l en todas sus giras por Europa. Tras su
muerte, Noverre regresé a Francia, donde contrat6 como disefiador de vestuario a
Boquet, que ya habia realizado los figurines de algunos de sus ballets, como La

Toilette de Venus.

En 1764 Boquet fue nombrado disefiador oficial de la corte, demostrando su
maestria en la confeccion de vestimentas para las fiestas y ceremonias cortesanas
celebradas en Paris, y también de los figurines destinados a espectaculos famosos y a
los artistas més célebres de la segunda mitad del siglo XV1IIl. Dada su gran actividad,
Boquet mont6é un taller-almacén dedicado al alquiler y fabricacion de elementos
teatrales, que ademas servia como estudio de escenografia y sastreria. Alli, bajo sus
Ordenes, se realizaban bocetos de escenografias parciales o completos, figurines y
vestuarios completos, junto con sus accesorios. El material utilizado en un
espectaculo podia ser devuelto al almacén, donde se guardaba para ser alquilado en
otra ocasion. La sastreria fue concebida con los mismos criterios que rigen las
modernas sastrerias teatrales. No se limitaba a ser una simple casa de alquiler, pues,
ademas de la realizacion de decorados y tramoya, se confeccionaban a medida los
trajes encargados por una compafiia, trabajo que hasta entonces se encargaba a los

sastres normales de moda, y, eventualmente, también se disefiaban los figurines.

Boquet habia comenzado muy joven como asistente de Boucher, quien le

habia infundido el gusto por los esquemas tradicionales del estilo rococo, pero, en
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una segunda etapa, tras su encuentro con los intelectuales de la llustracion y con Jean
George Noverre, elimind de sus figurines todos los complementos excesivos, tan del
gusto de sus antecesores Bérain y Boucher, y prescindio, siempre que le fue posible,
de los exagerados rellenos y de las rigidas telas de la moda cortesana, tan poco

apropiadas para los trajes de ballet (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 79).%

Después de Noverre y de Boquet desaparecieron definitivamente del
vestuario de ballet las pelucas, los paniers, los tonnelets (pantalones bombachos
hasta la rodilla) los hanches (falsas caderas) y el resto de complementos heredados
de la época barroca, que limitaban y ocultaban el movimiento. Las faldas de las
bailarinas subieron hasta la mitad de la pantorrilla y fue abolida la mascara, que,
como en los antiguos mimos, escondia todavia el rostro de los danzarines, rostro que,
para Noverre, debia quedar al descubierto pues “le visage est I"organe de la scene
muette” (Noverre, Jean Georges, 1760, p. 196).%® En 1763, el bailarin florentino
Gaetano Vestris (1729-1808) bail6 con el rostro descubierto en la representacién del
ballet Medée et Jason (“Medea y Jason”, Stuttgart, 1763),%” de Noverre, con musica
de Jean-Joseph Rodolphe 1730-1812) y vestuario de Boquet. No debié quedar muy
satisfecho con el éxito obtenido pues retomd de nuevo el uso de la méscara, aunque
en 1770 bailara nuevamente sin ella en la pantomima Isméne et Isménias (1763) de
Noverre y J. B. de la Borde (1734-1794).

Apoyado por los tradicionalistas, Vestris intentd en vano mantener el uso de
la mascara; asi, en 1772, en la reposicion de la Opera ballet Castor et Polux
(Paris,1737), de Rameau, bail6 durante el acto quinto con un lujoso traje barroco, una
dorada coraza, con un sol en el centro que le cubria el torax, la cabeza cubierta por
una enorme peluca rizada ondulante sobre los hombros y el rostro oculto por una
rigida mascara. En el dltimo acto un incidente le impidié subir a escena y fue
sustituido por Maximilien Gardel (1741-1787), joven bailarin influido por las ideas
de Noverre, que, para no ser confundido con Vestris, danzé sin mascara y sin la
engorrosa peluca, conquistando el aplauso del publico (Jullien, Adolphe, 1880, pp.
192-193).

% Para tener una informacién més detallada sobre la obra de Boquet véase Fischer, Carlos, 1931, pp.
83-99 y 144-146.

8 E| rostro es el 6rgano de la escena muda (traduccion propia).

87 \/éase la lamina 3-7 al final de este capitulo.
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3.2.3 Larenovacion del vestuario en el teatro inglés del siglo XVIII.

El cierre de los teatros ordenado por Cromwell en el afio 1642 supuso el final
del auge teatral que tuvo lugar en Inglaterra desde el reinado de Isabel I. Cuando en
1660 se abren de nuevo los teatros tiene lugar la ruptura definitiva entre el gran teatro
isabelino-jacobeo, y una nuevo tipo de drama, ahora ya influido por las modas que
venian de Francia. Se produjo un descenso en la asistencia del pablico (entre otras
razones, porque sélo dos locales londinenses gozaban de permiso oficial para ofrecer
representaciones dramaticas), aunque los autores de la época elevaran el tono de sus
obras. Sin embargo, la influencia francesa impulsé el desarrollo de la escenografia y

de las piezas musicales.

El acondicionamiento de los locales, a diferencia de lo que ocurri6 en Francia
y en Espafia, habia cambiado radicalmente a partir de 1660. La sala estaba cubierta
totalmente, el escenario se iluminaba con velas o pequefias candelas, los telones
separaban el espacio escénico del de los espectadores y, a imitacién de los italianos,
aparecieron decorados pintados. Desde 1660 se permitié la actuacién de las mujeres
en los escenarios, sin tener que acudir a los nifios actores para interpretar los

personajes femeninos.

Ya en el siglo XVIII, el arte de la declamacion conté con un actor
excepcional, David Garrik (1717-1779) quien, ademas de revisar y poner de moda la
obra dramética de Shakespeare, marcd la evolucion de la técnica interpretativa en los

campos de la mimica y del movimiento escénico.

El disefio de vestuario, sin embargo, seguia siendo practicamente inexistente
en Inglaterra, continuandose como ocurrié en Francia y en Espafia, con el sistema de
préstamo y recopilacion de trajes procedentes de la nobleza. No obstante, la
prohibicion de actrices en el escenario habia favorecido cierta evolucion respecto al
estilismo y caracterizacion del personaje (peluqueria, maquillaje), pues habia sido
preciso disfrazar de mujeres a hombres o a nifios para representar los papeles
femeninos. Por otro lado, la fuerte influencia en las representaciones de las obras
historicas de Shakespeare habia repercutido en un tipo de indumentaria que, si bien
procedia de la donacion y prestacion de trajes, fue adquiriendo poco a poco un estilo

propio, caracterizado por la majestuosidad y la precision historica de una
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determinada obra. Asi, por ejemplo, en un inventario del afio 1744 del guardarropa
del Covent Garden los trajes venian explicitamente asociados al personaje; asi, entre
otras vestimentas, habia “un nuevo traje de Falstaft”, “unos pantalones del Duque de
Gloucester” o “traje de lino” para el personaje de Aboan en Oroonoko.®® También, en
una representacion de Macbeth que tuvo lugar en 1757 en Edimburgo, por primera
vez la cartelera anunciaba que los personajes irian vestidos con “nuevos trajes a la

manera de la antigua Escocia” (Guardenti, Renzo, en Alonge Roberto, 2000, vol. II,

pp. 1175-1176; Price, Cecil, 1973, p. 50).

La renovacion del montaje escénico no s6lo en interés de una mayor
verosimilitud, sino también por la importancia concedida a la puesta en escena, tan
descuidada en todos los paises europeos, se hizo en Inglaterra sin el escandalo y la
polémica que habia suscitado en Francia. Sin olvidar los intentos de Aaron Hill, la
actriz George Anne Bellamy mostré una verdadera preocupacion por conseguir una
puesta en escena lo mas cuidada y realista posible, tanto desde el punto de vista
interpretativo como del montaje. En sus memorias describio la vida teatral de la
época mencionando anécdotas de la vida de algunos autores, empresarios y actores,
como Charles Macklin (c.1699-1747) y Garrick, con los que tuvo gran amistad.

El irlandés Macklin inici6 su carrera como actor interpretando los personajes
de Harlequin y Scaramuccia en una compafiia de cémicos ambulantes. Tal vez
influido por el modo de recitar de los actores italianos y por su concepcion del
vestuario en funcion del personaje, fue uno de los primeros actores que se opusieron
a la enfatica forma de declamar, habitual en el teatro de la época, y uno de los
primeros en preocuparse por la coherencia entre traje y personaje. Asi, sustituyé la
librea, uniforme para los criados, con el que habia aparecido hasta entonces en el
personaje de Macbeth, por un traje inspirado en los modelos de la antigua Escocia. El
papel que lo catapulté a la fama fue el de Shylock en The Merchant of Venice (“El
mercader de Venecia”), de Shakespeare. El actor sali6 a escena vestido con el severo
caftan oscuro propio de los hebreos de su tiempo, y gracias a este atuendo, al gesto y

la recitacion contenida, el personaje adquirié una humanidad y una dignidad no

8 Novela original de Aphra Behn (1640-1689 ) publicada en 1688. Fue una de las primeras novelas
inglesas que presentd personajes africanos desde un punto de vista benevolente. Adaptada para el
teatro por Thomas Southerne (1660-1746) y representada por primera vez en 1695, la obra tuvo tanto
éxito que continud representandose durante todo el siglo XVIII, siendo méas popular la adaptacién
teatral que la novela de Aphra Behn.
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conseguidas hasta el momento en ninguna otra representacion;®® el actor obtuvo tal
éxito que, tras el estreno en 1741, interpreté al judio en infinidad ocasiones a lo largo
de su vida (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 80; Guardenti, Renzo, en Alonge,
Roberto, 2000, vol. Il, p. 1175; Jullien, Adolphe, 1880, pp. 203-224; Marly, Diana
de, 1982, pp. 50-51).

David Garrick fue considerado el mas grande actor inglés de su época; desde
1747 a 1779 fue director del Drury Lane, uno de los mayores teatros londinenses,
donde experimentd con nuevas técnicas escenograficas y presento los textos clasicos
sin las acotaciones que se habian hecho ya tradicionales, especialmente en las obras
de Shakespeare, donde frecuentemente se cambiaba un final tragico por otro feliz; no
obstante, dej6 aquellas que eliminaban las partes secundarias en favor del
protagonista. Las mayores innovaciones de Garrick se centraron en el aprendizaje
actoral, ensefiando a los actores a recitar con gestos y tonos de voz parecidos a los de
la vida real, y a mantener el caracter del personaje, de manera que fuese el actor
quien se adaptase a éste y no al revés. Para lograr este objetivo (la interpretacién
respetando las caracteristicas del personaje) Garrick postulaba la importancia del
vestuario como elemento disefiado en coherencia con el personaje y con la puesta en
escena.”’ A tal efecto monté una sastreria en el teatro, haciéndose paulatinamente de
un rico guardarropa que le permitio no tener que recurrir a la donacién de trajes por
la nobleza y pudo abolir la costumbre de vestir al protagonista con trajes méas lujosos
y Vvistosos que los de otros actores.” Estas ideas contrastaban con las de su amigo
Macklin, partidario de que los trajes en la escena fueran similares a los de los

personajes de reyes y de nobles.

Sin embargo, aunque siempre se le ha considerado como el primer actor en
vestir al rey Lear con trajes inspirados en los de la antigua Inglaterra, no es menos
cierto que en algunos grabados de la época aparecia todavia interpretando ese papel

con un atuendo rococo, indicativo de que el traje provenia de una donacion o

8 v/éase la lamina 3-8 al final de este capitulo.

% \éase la lamina 3-9 al final de este capitulo.

% a biblioteca de Garrick contenia textos sobre vestuario como Ceremonies et Costumes Religieuses
de tous les Peuples du Monde (Bernard Picard, 1723), A Collection of Dresses of Different Nations,
Ancient and Modern, also of the Characters of the English Stage (Thomas Jeffery, 1757) y A
Compleat View of the Manners, Customs, Arms, Habits, etc. of the Inhabitants of England (Joseph
Strutt, 1775). Véase A Catalogue of the Library, Splendid Books of Prints, Poetical and Historical
Tracts, of David Garrick, Esq., London, Longman and Co., 1823, citado en Alonge, Roberto, 2000,
vol. Il, p. 1176.
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préstamo. Este anacronismo estaba presente también en otras formas de arte, y asi
grandes personalidades del pasado eran retratadas con vestimentas contemporaneas
de la época en que vivio el artista que los habia pintado, grabado o modelado. Tal es
el caso de la estatua de Shakespeare,® esculpida por F. Roubillac (c. 1700-1762) en
1758 por encargo de Garrick. El dramaturgo aparece elegantemente vestido, segln la
moda cortesana del siglo XVI1I1, con zapatos de raso y peluca empolvada.*®

John Philip Kemble (1757-1823), actor y empresario teatral, miembro de una
numerosa familia de actores, rompi6 definitivamente con la costumbre de utilizar en
escena los trajes donados por los lords mecenas e hizo disefiar el vestuario
adaptandolo no solo al caracter del personaje, sino también a la escenografia
utilizada.** Huyendo de las pésimas reconstrucciones histéricas, Kemble interpreté a
Coriolano con vestimentas romanas de época;*®> a Hamlet, con trajes flamencos del
siglo XVI y también vestido de gala, como convenia a un principe de sangre azul,
con galones y medallas y la cabeza adornada por una magnifica peluca empolvada; a
Otelo, sin maquillarse el rostro de negro y vestido con un uniforme como el del
Duque de Wellington. Aunque el vestuario de Kemble es anacrénico, no es menos
cierto que sus trajes, complementados con los mas minimos detalles, se integraban
perfectamente en el ambiente y, sobre todo, se adaptaban a los personajes
representados; con Kemble, pese a los errores anacrénicos de algunos montajes,
propios de un pionero y precursor, se cerrd definitivamente la época del vestuario del
siglo XVIII y se abrié una nueva concepcion del vestuario historico teatral (Marly,
Diana de, 1982, pp. 57-59, 62-63).

3.3 Conclusiones del capitulo 3

En siglo XVIII la proliferacion de edificios teatrales potencido la
comercializacion de todo tipo de espectaculos: ya fuera drama, Opera o ballet. El
interés por el teatro hizo que algunas prendas utilizadas en determinadas
representaciones teatrales se pusieran de moda entre las damas de la alta sociedad. El

organizador de los espectaculos se convirtio en director artistico de los mismos, pero

% Conservada en el British Museum : M & ME 1823,1-1,1.

% Para una informacién mas detallada sobre Garrick y su aportacién al vestuario teatral, véanse
Bertinetti, Paolo, “La scena inglesa del Settecento al Ottocento”, en Alonge, Roberto, 2000, vol. 11,
pp. 310-312; Diderot, Denis, 2003, pp. 187-188; Jullien, Adolphe, 1880, pp. 215-221.

% Véase la lamina 3-10 al final de este capitulo.

% Véase la lamina 3-11 al final de este capitulo.
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fueron los actores los que adquirieron un gran protagonismo, tanto en los escenarios
como en las tertulias de los salones de la nobleza. Asi surgio el divismo. El actor
quedaba por encima del autor de la obra y de los restantes recursos escénicos, como
el vestuario. La labor en equipo era nula, por lo que no puede decirse que hubiera un
proyecto de vestuario en las representaciones teatrales de este periodo. Por el
contrario, el vestuario era responsabilidad exclusiva del actor, cantante o bailarin, y
aunque se encargasen trajes a figurinistas profesionales, el disefio de estos trajes se
hacia segun el criterio de los divos. El afan de lucimiento fue la causa de que en
Francia los intérpretes de ballet desfilaran sobre el proscenio, antes de la
representacion, para que el publico admirase sus llamativos vestidos. Asi se perdia el

efecto sorpresa de la representacion.

El anacronismo en la indumentaria teatral ir4 desapareciendo poco a poco,
debido al caracter realista y burgués del teatro neoclésico, consolidandose asi el
principio de la coherencia entre traje y personaje. La llustracion influira
notablemente en los criticos teatrales y en conocidos actores y actrices de la época
(como la Clairon, Lekain, Talma, etc); asi, por ejemplo, intelectuales y escritores
como Voltaire, Diderot o Marmontel colaborardn mediante sus escritos y sus obras
en la elaboracién de las nuevas directrices sobre el vestuario teatral, procurando una
mejor adecuacién del traje con el personaje y la obra representada. Sin embargo, el
anacronismo siguié existiendo en los complementos escénicos y en las pelucas
utilizadas; observandose, ademas, en escena, a causa del divismo de los primeros
actores y actrices, una gran desigualdad entre la riqueza de los trajes de las primeras
figuras y la humilde indumentaria del resto del reparto. Aunque la mayoria del
vestuario procedera de préstamos y donaciones, en la creacion de algunos disefios,
debido al caracter de verosimilitud que impone la llustracién, se perderd la
originalidad y fantasia de los adornos y vestidos de los personajes mitoldgicos y

alegoricos del Siglo de Oro.

En cuanto al ballet, durante la primera mitad de siglo, el bailarin impondra
sus propios gustos sobre el vestuario. Esta indumentaria para ballet estaba compuesta
por trajes voluminosos y rigidos que entorpecian la libertad de movimientos; ademas,
a comienzos del siglo XVIII los bailarines continuaban, como en el siglo precedente,

utilizando maéscaras que ocultaban la expresividad del rostro. La eliminacion
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progresiva de los paniers y de las mascaras sera realizada por las propias bailarinas y
no por los figurinistas profesionales. Estas reformas del vestuario para ballet
contaran en Francia con el apoyo de Voltaire y de Noverre, y en Inglaterra con el del
actor Garrick, aunque al principio se veran frenadas por la incomprension del

publico.

Con Noverre nace el ballet moderno y desaparece la vieja Opera-ballet. Los
elementos fundamentales de esta nueva concepcion del ballet seran el movimiento y
la masica y a ellos quedardn supeditados la escenografia y el vestuario. En
consecuencia, las vestimentas se irdn despojando de las rigidas prendas encorsetadas,
y los zapatos y botas de tacon se sustituirdn por zapatillas blandas y flexibles, méas

adecuadas para los saltos y giros de los bailarines.

En general, los figurinistas para ballet adquirieron wuna gran
profesionalizacion vy, por iniciativa de algunos de ellos, como Boquet, se abriran
talleres de confeccidn de vestuario que también funcionaran como almacén y tienda
de alquiler de trajes. En Inglaterra, Macklin se acerco a la coherencia entre traje y
personaje, pero mantuvo la tendencia en vestir a ciertos personajes reales con trajes
de la moda aristocratica de su tiempo. Garrick no solo intentdé abandonar el
anacronismo en el vestuario, sino que indago e investigo para vestir a los personajes
reales segin la época de la obra representada, en un intento por conseguir una
indumentaria arqueoldgica, respetuosa con la precision histérica. Kemble pretendid
disefiar el vestuario segun el contexto histérico de la obra representada, pero de
acuerdo con su propia vision subjetiva. El trabajo de estos tres grandes actores marco
las dos tendencias principales que se consagrarian en siglos posteriores: la
arqueoldgica, defendida por Macklin y Garrick, y la subjetiva, propugnada por
Kemble.
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ILUSTRACIONES DEL CAPITULO 3
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Lamina 3-1. El actor Henri Louis LeKain en el papel de
Gengis-Kan de la obra L"Orphelin de la Chine (1755).
Grabado de Pierre Charles Levesque (1765) segin el
dibujo original de M.F.A. Castelle. Munich, Bayerische
Staatsbibliothek, Regensburger Portratsammlung, 355-
rpslg-pos-kf-nr-582-7.
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Lamina 3-2. Justine Favart en el papel de la joven sultana de la obra
Soliman second o Les Trois Sultanes (1761), de Charles Favart. Grabado
de César Corbutt, segun dibujo original de Louis-Pierre Le Gendre.

Bibliothéque Nationale de France, Richelieu, Musique, Fonds Estampes
Favart J. 002.
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Lamina 3-3. Opera Didon (1783). Vestuario disefiado por
Jean Michel Moreau para la cantante Saint-Huberty en el
papel de Didon. Viena, Osterreichische Nationalbibliothek:
PORT_ 00156942_01.
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Lamina 3-4. Retrato de Mademoiselle Prevost como bacante de la 6pera
Philomela (1723). Oleo sobre lienzo realizado por Jean Raoux (1723).
Musée des Beaux-Arts Tours: Inv. 1872-1-1.
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Lamina 3-6. Louis René Boquet.
Traje de salvaje para la O&pera-
ballet Les Indes Galantes
(introducido en la reposicion de
1736). Paris, Bibliotheque
Nationale de France, Département
Bibliotheque-musée de [I'Opéra,
D216 VI-27.

Lamina 3-5. Louis René
Boquet. Traje de inca para la
Opera-ballet Les Indes
Galantes (1735). Paris,
Bibliotheque Nationale de
France, Département
Bibliothéque-musée de
I'Opéra, D216 V-40.
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Lamina 3-7. Jason et Medée Ballet Tragique (1763). Grabado de Francesco
Bartolozzi segin dibujo original de Nathaniel Danza (1781). Londres,
Victoria & Albert Museum, Department of Prints and Drawings and
Department of Paintings: E.2836-1962.
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Lamina 3-8. Mr. Macklin y Mrs. Pope en los papeles de Shylock y
Portia en El Mercader de Venecia (1741). Grabado de William
Nutter (ca. 1789) segun dibujo original de John Boyne. Londres,
Victoria and Albert Museum: S.201-2009.
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Lamina 3-9. William Hogarth. David Garrick como Richard 11l en la tragedia
Richard 111 (1745) de William Shakespeare. Liverpool, Walker Art Gallery.

Lamina 3-10. W.illiam
Hamilton. John Philip
Kemble como Richard en
la tragedia Richard 11l de
William Shakespeare
(después de  1788).
Londres, Victoria and
Albert Museum:
DYCE.75.
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Lamina 3-11. Charles Kemble como Coriolano en la
tragedia de Shakespeare Coriolanus. Grabado de
Georges Perfect Harding (1780-1853). Washington, DC,
Folger Shakespeare Library: ART Box H263 no.20
(size S)
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4. ROMANTICISMO Y PRECISION HISTORICA EN EL VESTUARIO

TEATRAL DURANTE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX.

La primera mitad del siglo XIX suele estar marcada en determinados paises
europeos por el Romanticismo, al que suceden el Realismo y el Naturalismo, ya en la
segunda mitad. Por tanto, ha parecido oportuno analizar el vestuario teatral del siglo
XIX dividiéndolo en dos grandes bloques o apartados, uno dedicado a la primera

mitad, y otro a la segunda, hasta aproximadamente 1870.

A lo largo del siglo XIX, la escenografia y la indumentaria se vieron
enriquecidas por la aportacion de nuevas invenciones como la iluminacion escénica
con gas o con luz de arco.” El decorado y el vestuario se volvieron historicamente
mas precisos. El escenario empezé a abandonar las bambalinas y las cortinas y fue
adoptando el tipo de decorado conocido como “de medio cajon™.?” Al mismo tiempo
se realizaron escenografias mas originales e imaginativas, a lo que sin duda

contribuyeron el diorama y el ciclorama.

En la primera mitad del siglo XIX se intentaron resolver los problemas que,
con respecto al vestuario, ya se habian planteado en el siglo anterior. El articulo
escrito por Jaucourt para L’ Encyclopédie acerca de la palabra costume (“vestuario”)
decia: “Il faut se conformer a ce que 1’histoire nous apprend des moeurs, des habits,
des usages & autres particularités de la vie des peuples qu’on veut représenter”
(Diderot, Denis y D" Alembert, Jean, 1751-1765, tome 1V, p. 299).% Esta opinién fue
mas o menos aceptada por los hombres de teatro de la época y, como reaccion al
anacronismo imperante hasta entonces en la representacion teatral, aparecié un deseo
de busqueda de la verosimilitud histérica que luego impregnara la puesta en escena
de todo el siglo XIX, identificAndose en la primera mitad con el historicismo. Sin
embargo, el afan por la reconstruccion historica se limitd en un principio sélo al

periodo grecorromano, lo que conformd un tipo de escenografia compuesto

% La luz de gas se introdujo en la escena francesa con el estreno en la Opera de Paris, en 1822, de
Aladin ou la Lampe Merveilleuse (Allevy, Marie Antoinete, 1976, pp. 57-58), aunque en los
escenarios londinenses ya se utilizaba desde 1817. La iluminacion de arco voltaico se utilizd por
primera vez en la Opera de Paris en 1846 (Macgowan y Melnitz, 2003, pp. 233-234).

%" Se llama decorado de “medio cajon” o “a la caja” al que presenta las tres paredes y el techo de un
interior, siendo la cuarta pared el muro imaginario que separa el escenario del pablico.

% Debemos someternos a aquello que la historia nos ensefia acerca de las costumbres, los vestidos, los
usos y las caracteristicas de la vida de los pueblos que tenemos que representar (traduccion propia).
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mayoritariamente por columnas y templos, y una indumentaria cuyos figurines

reproducian las togas de la antigiiedad clasica.

4.1 El vestuario teatral en las obras de Goethe y Schiller.

El teatro germano era por tradicion ambulante. Al contrario que Inglaterra y
Francia, cuyas capitales, Londres y Paris, eran también los centros teatrales,
Alemania carecia de una gran ciudad con protagonismo teatral, lo cual influyd
negativamente en la estabilidad de troupes locales, pues escasearon los teatros fijos y
las compafiias permanentes. La inquietud por crear teatros nacionales surgié entre
intelectuales ligados al mundo de la literatura y del espectaculo, como Gottsched
(1700-1766), profesor de universidad que habia gestionado la creacién de una
academia germana en Leipzig al estilo de la francesa, y como Goethe (1749-1832),
que dirigié durante ventiséis afios el teatro ducal de Weimar. El teatro nacional de
Mannheim, donde Schiller (1759-1805) estreno algunas de sus piezas, es otro de los
escasos edificios teatrales que por entonces existian en tierras alemanas (Oliva,
César, 1990, p. 257). Habria que esperar a la llegada de la corriente teatral
expresionista, a principios del siglo XX, para que Alemania experimentase la
proliferacion de edificios y salas alternativas de teatro y la masiva asistencia de

publico a las representaciones.

El Burgtheater de Viena, creado en 1741, destaco durante gran parte del siglo
XIX maés por la competencia de los directores Shreyvogel y Laube que por la calidad
de sus intérpretes. En sus representaciones intervinieron actores visitantes, venidos
de Alemania, como Ludwig Devrient en la primera mitad del siglo, v,
posteriormente, Ernst Von Possart, Rudolph Schildkraut o Friedrich Haase, que se
adaptaron pronto a las caracteristicas de la compafiia. Sin embargo, el ejemplo del
Burgtheater no fue seguido por las compafias de las cortes alemanas ni por los

teatros municipales.

Durante la primera mitad del siglo XIX Alemania se sumo a la corriente que
propugnaba la precision histérica en el vestuario teatral. Ya Heinrich Gottfried Koch
(1703-1775), actor y empresario teatral dedicado preferentemente a los montajes de
ambiente medieval y renacentista, hizo disefiar con gran rigor historico toda la

indumentaria que se precisaba para la representacion de L"Hermann ("Arminius") de
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Johann Elias Schlegel (1719-1749), con el que inaugurd el teatro de Leipzig en 1766.
Posteriormente monté en Berlin Go6tz von Berlichingen ("Gottfried " Gétz " de
Berlichingen™, 1773), de Goethe, encargando al pintor Johan W. Meil (1733-1805)
que recabase la informacion histérica necesaria para la confeccion del vestuario; el
resultado fue tan excepcional y tan innovador para la época y para el pais, que el
critico Friedrich Nicolai (1733-1811), contrario al nuevo movimiento romantico,
afirmé que el éxito de Gotz se debié Unicamente a su montaje escénico. Al afio
siguiente, Ludwig Schroeder (1744-1816) se mantuvo en esta misma linea, con una
reposicion del Gotz en el Teatro de Berlin, enmarcando su montaje en la Alemania de
los tiempos del emperador Maximiliano (1459-1519) y pretendiendo que tuviera
mayor precision historica que el realizado por Gottfried Koch; para ello representd
las salas del castillo de G6tz y las del palacio del obispo de Bamberg con enormes

construcciones de pesados bloques de piedra (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 90).

El propio Goethe interpretd el papel de Orestes con una especie de atuendo
griego en la representacion de su obra Iphigenia auf Tauris (“Ifigenia en Tauride”,
1779). El vestuario de esta tragedia, estrenada en Weimar, fue creado por Angélica
Kauffman (1741-1807) quien, dentro de un cuadro de arcaico clasicismo con un
templete circular de gusto rococd, disefid unos trajes inspirados en estatuas antiguas
para unos personajes que recitaban descalzos, como verdaderos pastores de la
Tréade.” Afios después Friedrich Schiller encargd al arquedlogo Karl August
Bottigers (1760-1835) que estudiase la verosimilitud histérica de los figurines que el
pintor Heinrich Meyer (1760-1832), inspirado en las pinturas de la ceramica griega,
disefio para la reposicion en Weimar de la dpera Iphigenia en Tauride, de Gluck
(1714-1787). El montaje de esta Opera, segun un periédico de la época, habia
impresionado al publico no sélo por el disefio de los trajes, sino también por su gran
colorido y por los efectos sorprendentes conseguidos por serpientes que se
contorsionaban en el escenario bajo la agitada luz de las antorchas ("Theater”, Il

Journal des Luxus und der Moden, 5 de enero de 1801, pp. 30-32).

August Wilhelm Iffland (1759-1814), actor y empresario que dirigio el Teatro
Nacional de Berlin, siguiendo la estela marcada por Koch y Schoeder, se preocup6

en particular por la forma exterior del espectaculo, presentando grandiosas puestas en

% véase la lamina 4-1 al final de este capitulo.
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escena en las que aparecian animales vivos y multitud de figurantes. Asi en las
representaciones de Die Jungfrau von Orléans (“La doncella de Orleans”, 1801) y
Die Braut von Messina (“La novia de Messina”, 1803), de Schiller, intervinieron mas
de trescientas comparsas, mientras que en la representacion de Der Zauberchloss
(“El castillo encantado”, 1802), pequefia pieza operistica con libreto de Kotzebue
(1761-1819), Iffland hizo subir al escenario varias carrozas tiradas por caballos que
habian sido previamente alquiladas en la calle para tal ocasion. El vestuario se
inspiraba en el periodo historico comprendido entre la baja Edad Media y finales del
siglo XVI e Iffland supervisaba personalmente los figurines disefiados para él por
Johann Heinrich Sturmer (ca. 1775-1855). Sin embargo, estos disefios, referidos a
diversas épocas y paises, carecian de la armonia y de la homogeneidad propias de un

conjunto equilibrado.

Aunque el pablico més refinado criticé el mal gusto de las desmesuradas
producciones teatrales de Iffland, algunos criticos aplaudieron su manera grandiosa
de concebir los montajes, muchos de los cuales lograron por si solos el éxito de la
obra dramatica representada; asi hubo criticos que atribuyeron el éxito de Wilhelm
Tell ("Guillermo Tell",1803/1804), de Schiller, al magnifico decorado del paisaje
alpino con que Iffland la habia presentado, y sin el cual, decian, la obra hubiera
fracasado (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 90-91; Guardenti, Renzo, en Alonge,
Roberto, 2000, pp., Vol 11, 1187-1188; Molinari, Cesare, 2006, pp. 193-195).

El entusiasmo por la historia que sentian los hombres de teatro, no sélo en
Alemania, sino también en los demas paises europeos, no fue capaz de conseguir la
exacta reconstruccién de ambientes y vestuarios de épocas concretas, pues hubo
ejemplos de errores cronoldgicos en artistas de la talla de Schiller o Goethe. Asi se
refleja en una pintura de Johann Christian Ernst Miller, donde se muestra una escena
de la obra Die Braut von Messina representada en Weimar bajo la direccion del
propio autor. En este montaje es inGtil tratar de imaginar la época en que transcurre
la historia debido al alegre acercamiento entre los estilos de la época romana y de la

renacentista que lo caracteriza.*®

El conde Karl Moritz von Bruehl (1772-1837), sucesor de Iffland como
director del Teatro Nacional de Berlin, partiendo de la idea de que el teatro tenia que

100 \/éase la lamina 4-2 al final de este capitulo.
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instruir a los espectadores, intentd adaptar al maximo la escenografia y el vestuario al
ambiente histérico de la obra representada. Para ello hizo disefiar los bocetos bajo su
supervision directa, buscando no sélo la precision histérica, sino también la
homogeneidad en el conjunto. Sin embargo, los resultados no fueron muy diferentes
de los conseguidos en anteriores montajes. Asi en la reposicion de Dom Karlos,
Infant von Spanien (“Don Carlos”, 1787), de Schiller, la princesa de Eboli aparecia
elegantemente vestida con un traje de paseo acorde con la moda de 1820 y
caracterizada vagamente con minimos detalles correspondientes al vestuario del siglo
XVI, con “mangas de rebufo”, chaleco en punta, y una larga cadena como
complemento. En esta linea destacaron también los trajes disefiados por Karl
Friedrich Schinkel (1781-1841) para la representacion en 1817 de la épera Alcestes
(1767), de Gluck, dirigida por von Bruehl, que fueron también precisos y coherentes
(Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 91-92).

4.2 La precision historica en la escena romantica espafiola.

Debido a la influencia neoclasica francesa, el teatro de tipo castizo espafiol
cay6 en decadencia en el XVIII, pues los autores espafioles no supieron encontrar
una férmula autdctona con la que entusiasmar al publico, al ser la influencia francesa
negativa y perniciosa para la creacion teatral original en Espafia. Por tanto, aunque
aparecen algunas manifestaciones previas, el punto de partida definitivo de la
corriente roméntica se sitla en la década de 1823-1833, coincidiendo con el exilio de

la mayoria de los futuros escritores romanticos.

Los teatros publicos de Madrid, donde se representaban obras en verso
principalmente, eran el del Principe y el de la Cruz. Ambos pertenecian al
Ayuntamiento, que encargd su gestion al empresario francés Juan Grimaldi (1796-
1872) durante las décadas de 1820 y 1830. El Teatro del Principe (situado donde hoy
en dia se levanta el Teatro Espafiol de Madrid) acapar6 en la primera mitad del siglo
XIX la mayoria de las representaciones de dramas roménticos, a menudo
subvencionadas por las autoridades. En el Teatro de la Cruz, dotado con una mejor

maquinaria y con mayor aforo que el del Principe, se representaron principalmente
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melodramas y 6éperas durante la época romantica, hasta su desaparicion definitiva en
1859.1"

La estructura interna de los dramas historicos y la pasién romantica por el
principio de “la verdad” motivaron un nuevo planteamiento escénico, tanto en el
decorado como en la declamacion. Este cambio se vio favorecido por la reforma de
los teatros promovida por el Conde de Aranda, que ordené a la Junta de Teatros en
1767 la sustitucion de pafios y cortinas por decoraciones pintadas (Arias de Cossio,
Ana Maria, 1989, p. 271):*%? ademas, el éxito de algunos géneros teatrales como los
melodramas Yy, sobre todo, las comedias de magia, propiciaron a partir del siglo
XVIII la utilizacién de nuevos recursos escenograficos como las transformaciones,

las mutaciones, los vuelos y las desapariciones.

4.2.1 Lainfluencia francesa e italiana en la escenografia de los dramas romanticos.

En el campo de la escenografia, lo que diferenciaba a las piezas roméanticas de
todos sus antecedentes, tanto en Espafia como Alemania o en Francia, era la intensa
relacién entre texto y escena, entre lo verbal y lo no verbal, entre la accion y el
trasfondo escenogréfico. De aqui que los decorados, la luz y el sonido, con la

interpretacion del actor, adquirieran un valor fundamental.

En Espafia, la colocacion de los elementos del decorado sobre el escenario se
hard, durante esta primera mitad del siglo XIX, por medio de las escenas abiertas y
cerradas. Las escenas abiertas se denominaban asi por componerse de bastidores,
telones y bambalinas que dejaban ver claros y calles entre los distintos elementos y
servian para la ambientacién de exteriores, tales como paisajes naturales o
urbanisticos. Se utilizaban para potenciar recursos espectaculares, como mutaciones
a vista, es decir, realizadas delante de los espectadores, transformaciones méagicas,
incendios, derrumbamientos, etc. Las escenas cerradas se originaron en Francia y
consistian en la disposicion sobre el escenario de cuatro telones unidos entre si
formando un cubo. Se utilizaban para figurar recintos como templos, estancias y

habitaciones. Asi en el acto V de La conjuracion de Venecia (1834), de Francisco

191 para una informacion mas completa sobre los teatros de Madrid, véanse Mufioz Morillejo, Joaquin,
1923, p. 77; Fernandez Mufioz, A. L., 1989, pp. 67-68.

102 \/¢ase dicho documento en el Archivo de la Villa [de Madrid], Seccién Corregimiento: Legajo 1-
76-21 (Arias de Cossio, Ana Maria, 1989, p. 271, nota 14).
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Martinez de la Rosa (1787-1862) se usO una decoracién cerrada para representar la
sala de audiencia del tribunal (Cataldn Marin, Soledad, 2003, pp.34-36). También se
utilizé como recurso escénico el escenario vacio, que provocaba suspense y avivaba
la expectacion del publico, o la presencia de un solo personaje, como ocurria en la
segunda aparicion del personaje de Don Alvaro, que desde el foro avanzaba
cabizbajo hacia el proscenio, obligando al publico a desviar continuamente la mirada

de un lado a otro del escenario segun los desplazamientos del personaje.

Con el Romanticismo Illegaron del extranjero nuevas influencias
escenogréficas: la italiana y la francesa. Ambas concepciones no se contrapusieron,
sino que acabaron mezclandose y fundiéndose en un mismo modelo de decorado. En
la primera mitad del siglo XIX se establecieron en Espafia varios escenografos
franceses como Philastre, Cambon o Félix Cage (vinculados a los teatros catalanes).
Todos ellos contribuyeron a formar a pintores escénicos espafioles como Lucini
(1789-1846), Aranda (1807-1858) y Avrial (1807-1891). Entre los pintores
escenografos de la época romantica que consiguieron grandes éxitos con sus nuevas
innovaciones destacaron Lucas Gandaglia, que tuvo la contrata para la pintura de
decorados del Teatro del Principe en la temporada 1831-1832, también Angel
Palmerani y Juan Blanchard, quienes, durante las temporadas de 1832 a 1834, se
encargaron de pintar los decorados de los dos teatros, el del Principe y el de la Cruz,
alternandose medio afio en cada uno de ellos. Blanchard realiz6 también los
decorados de Todo lo puede el amor o la pata de cabra (1829) de Juan Grimaldi, y
del Diablo Verde (1830),) de autor anénimo, ocupandose asimismo de las cinco
decoraciones de La conjuracion de Venecia (Catalan Marin, Maria Soledad, 2003,
pp. 20-21).

4.2.2 El principio de naturalidad y de verosimilitud en Maiquez y Zorrilla.

El principio de naturalidad en la interpretacion y el vestuario fue introducido
por el actor Isidoro Maiquez 1768-1820), quien a su vez lo habia aprendido en la
escuela de Talma, en Paris. Para Maiquez la interpretacion del actor tenia que
adaptarse al personaje representado, manteniendo una cierta frialdad que le facilitase

103 \/éase la carta de Juan Blanchard (escrita en Madrid y fechada en el mes de enero de 1832) donde
se desvelan datos biograficos asi como algunos decorados que habia realizado (Gémez Alonso,
Rafael, 2002, pp. 103-104)
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el indispensable distanciamiento critico, segun lo preconizado por Diderot (Romero
Pefia, Mercedes, 2006, pp. 346-366). Sin embargo, algunos autores romanticos, como
Larra (1809-1837) y Zorrilla (1817-1893), postularon el principio de la verdad que,
en contraste con el distanciamiento del principio de naturalidad, exigia una
identificacion entre actor y personaje, de manera que el actor, al interpretar se
convirtiera en el propio personaje. Asi, José Zorrilla decia al actor Julidn Romea
(1813-1868), quien deseaba para si el papel principal en la obra Traidor, inconfeso y
martir (1849):

Desde el momento en que hay que convenir en que la luz de la bateria
es la del sol; en que la decoracion es el palacio o la prision del rey D.
Sebastian; en que el jubon, el traje y hasta la camisa del actor son los
del personaje que representa, no puede haber en medio de todas estas
verdades convencionales del arte y dentro del vestido de la creacion
poética, un hombre real, una verdad positiva de la naturaleza, sino otra
verdad convencional y artistica; un personaje dramatico, detrds y
dentro del cual desaparezca la fisonomia, el nombre, el recuerdo, la
personalidad, en fin, del actor (Caldera, E., 2001, pp. 239-240).

En esta cita el dramaturgo describia perfectamente la diferencia entre el
principio de verosimilitud (verdad de la naturaleza) y el principio de verdad (verdad
artistica). El principio de verosimilitud llevaba consigo la separacion entre actor y
personaje, mientras que la verdad artistica suponia la identificacion de ambos. Para
que la ilusion creada entre los espectadores no desapareciera, Larra defendia la
separacion entre el espacio escénico y el patio de butacas. Asi lo hizo en su
articulo “Teatros”, publicado el 3 de mayo de 1836 en el periodico El Espafiol. En
este articulo firmado bajo el pseudénimo de Figaro, Larra criticaba que los actores

saludasen al publico durante la funcién y aconsejaba:

Si es indispensable en noche de besamanos que los actores saluden,
salgan antes de levantarse el telén los que hayan de representar en el
trascurso de la pieza, y acaten cuanto quieran & la magestad; pero una
vez alzada la cortina, sepan que ya no existe entre ellos y el publico,
entre sus apellidos y el estado politico de las cosas del pais maldita la

relacién (Larra, Mariano José, El Espafiol, 3 de mayo de 1836, p. 4).
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4.2.3 Laindumentaria en los dramas romanticos y en la danza espafiola.

La precision historica en el vestuario -propugnada en Francia por los actores
Talma y Mme. Clairon, en Alemania por Gottfried Koch, y en Inglaterra por Planché
y Charles Kemble- se impuso progresivamente en la primera mitad del siglo XIX en
Espafia, gracias a la voluntad de actores como Isidoro Maiquez y Matilde Diez y
escritores como Larra y, sobre todo, el dramaturgo Zorrilla. Ya bien avanzada la
segunda mitad del siglo XIX, Sebastian Carner indicaba:

El vestuario de un teatro para ser completo debiera contener trajes de
todas las épocas, de todos los paises y de todas las clases y categorias
sociales (...) [debiendo, ademas] sujetarse a la verdad historica,
siendo arabe en las obras de argumento arabe y griego en las de
argumento que se desarrolla entre griegos, etc. (Carner, Sebastian,
1890, pp. 93, 96).

Por otro lado, el vestuario fortalecio el principio de la cuarta pared en el
sentido de que el actor, ataviado con su indumentaria teatral, creaba el “muro” que lo
separaba del espectador. También reforz6 el principio de naturalidad a la hora de
actuar, como se reflejaba en varios articulos de la época sobre determinadas
representaciones. Por ejemplo, en la Revista Espafiola del 3 de noviembre de 1834 se
comentaba: “Una de las cosas en que los actores deben instruirse con esmero es la de
vestirse con propiedad y en ser buenas copias de lo que exige la cultura social”
(“Teatros”, p. 2) y el propio Larra publicaba en El Espafiol el 11 de marzo de 1836
un articulo criticando al actor Lombia por el traje que llevaba al interpretar a un
maestro de baile en la obra de Scribe Los guantes amarillos: “;Dénde ha visto el
sefior Lombia maestro de baile que se vista de luto riguroso a las ocho de la mafiana,
sin habérsele muerto padre ni madre, y de frac y pantalon “colan”, como si fuese a
asistir a un baile de corte?” (Larra, Mariano José de, El Espafiol, 11 de marzo de
1836, p. 4).

Matilde Valenzuela Gomez en su tesis doctoral inédita Figurinismo teatral en
Madrid desde finales del siglo XIX hasta el inicio de la Guerra Civil Esparfiola
(1996) afirma que no puede hablarse propiamente de figurinistas en la primera mitad

del siglo XIX, pues fueron sobre todo los propios actores y los escenografos quienes
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disefiaron la indumentaria para los personajes. No deja claro la autora si se refiere
solamente a Espafia, pues, como se ha visto mas arriba, existieron figurinistas
profesionales, al menos desde el siglo XVII, en otros paises europeos. Lo cierto es
que en Esparia, al contrario de lo que sucedi6 en Francia, Inglaterra o Italia, no hubo
una organizacion de talleres encargados de la produccién sistemética de vestuario
teatral. Aqui continud funcionando la recopilacién de trajes almacenados en las
guardarropias de los grandes teatros, como el de la Cruz y el del Principe, aungue,
ocasionalmente, se confeccionaran trajes para determinados personajes concretos.
Asi, en el inventario de 1840 se especifica la confeccion de vestuario especifico para
ciertas obras: para Carlos Il el hechizado se hicieron nueve habitos de hombre
compuestos de tanicas, escapulario y capillas de bayeta blanca apafiadas (Archivo de
la Villa de Madrid, Sec. 4-67-2, 2 a); para EI Rey Monje se confeccionaron dos
capillos grandes de percal negro asargado forrado de percalina negra, un habito de
franela negra con su capillo de franela y mangas, seis pares de mangas grandes de
percal arrasado forradas de percalina negra, y cinco manguitos de percalina negra
(Archivo de la Villa de Madrid, Sec. 4-67-2, 2 r). Sin embargo, M. Ribao recoge la
critica aparecida en la revista No me olvides en 1837, donde lamentaban el
anacronismo en el uso de los mismos: “los de los caballeros y D. Ramiro de los
primeros cuadros no estan nada bien en caracter, pues pertenecen al siglo XIV maés
bien que al XII, pero puede disimularse porque hay poquisimos monumentos en
Madrid perteneciente al ultimo siglo” (Ribao Pereira, 1999, pp. 205-206)."%*
También, algunos pintores — escendgrafos, como los ya citados Blanchard, Gandaglia
y Manuel Castellanos disefiaron diversos trajes que contaron con el reconocimiento
del pablico, aunque no se ha podido conseguir informacidn sobre la existencia de un

vestuario completo en ninguna obra.

La revolucion industrial tuvo importantes consecuencias para la indumentaria
de la danza. Con el desarrollo de la industria textil se consiguieron tejidos mas
ligeros y, por lo tanto, més aptos para la ejecucion del movimiento de los bailarines.
Segiin Lombardi, “El principal requisito que exige la gente del espectaculo a su
vestuario es una libertad de movimientos méxima, con un menor coste, sobre todo

cuando las perspectivas de recaudacion son poco prometedoras” (en Amoros A. y

104 para una mayor informacién de los inventarios citados véase: Catalan Marin, Maria Soledad, 2003,
pp. 105-106; y Ribao Pereira, Monserrat, 1999, pp. 205-206
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Diez Borque J. M., 1999, p. 319). En el afio 1816 aparecié en Francia la primera
patente para desarrollar industrialmente el tejido de punto tubular y, casi
simultaneamente, aparecieron las tunicas, sustituyendo los toneletes y corsés, y
favoreciendo la ligereza de movimientos. Estos nuevos tejidos contribuyeron
poderosamente a la evolucion técnica de la danza pues el punto —elastico y ligero-
permitié a las bailarinas llevar cubiertas las piernas y obtener simultdneamente
libertad en los movimientos. Ademas significo para los bailarines la sustitucion de
los rigidos pantalones por otros mas ligeros y ajustados que permitian aumentar los
giros y la variedad de pasos y saltos. Por otro lado, el uso de un calzado flexible y
con suela plana facilit6 a las bailarinas desarrollar la técnica de giro, saltar cada vez
mas alto y redescubrir un aspecto que habia sido olvidado desde el siglo XVI: la
posibilidad de hacer variar el asiento del pie, de pasar del pie plano a la media punta
y de ésta a los pies en punta (Prudhommeau, Germaine, en Folliot, Valérie, 1997, p.
54).

En Espafia se desarrolld, de forma paralela al ballet, la escuela espafiola de
danza. De hecho, Espafia es el Unico pais europeo que ha conservado en el teatro una
danza autéctona reconocida internacionalmente.’® Las formas autéctonas italianas,
inglesas o alemanas desaparecieron, siendo sustituidas por el ballet, que fue adoptado
como lenguaje unico para la expresion escénica. En el Teatro del Principe, dentro de
las listas de bailarines proporcionadas por Ricardo Sepulveda, se observa que tanto
los bailarines nacionales como los extranjeros dominaban ambas técnicas: la danza
espafola y el ballet clasico. Ello tuvo una clara importancia para que la danza
espafola en el periodo romantico fuera respetada y reconocida internacionalmente.
Sin embargo, respecto al vestuario, no hubo grandes innovaciones, debido
principalmente a que su contenido folklérico impuso un determinado tipo de

vestuario para cada baile.

Sélo en los complementos existieron diferentes matices y pequefios detalles
que imprimieron cierto sello personal y creativo a determinados atuendos. Asi, el
calzado adquirié una categoria distintiva que ha durado hasta nuestros dias: el baile
espafol combinaba danzas que habian de ejecutarse con zapatos, junto con otras que

evolucionaron desde las zapatillas de pequefio tacon hasta las zapatillas planas, mas

195 Sobre la repercusion de la danza espafiola en Francia e Inglaterra durante la primera mitad del siglo
XIX véase Plaza Orellana, Rocio, 2013.
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comodas. Los bailes de “los panaderos”, el “zapateado” y el “fandango” se
ejecutaban con zapatos; “la seguidilla” y “la cachucha” con zapatillas denominadas
“espanolitas”, que integran un pequeio tacon y “el bolero” con zapatillas planas, que
acabarian llamandose de media punta (Amorés, Andrés y Diez Borque, Jose Maria,
1999, pp. 322-328).

4.3 La influencia del Romanticismo en el vestuario teatral de Francia.

En la primera mitad del siglo XIX el teatro se representaba en salas como el
Theatre Odeon, rival directo de la Comédie, en el que se representaban a clasicos
franceses como Corneille y Racine; el Theatre de la Porte Saint Martin donde, a
partir de 1814, se representaron operas y ballets (que superaron en calidad a los del
Théatre de 1I'Opera), asi como los grandes dramas romanticos de Victor Hugo y
Alexandre Dumas y las piezas melodramaticas de Scribe y Sardou. A éstos cabe
afiadir la Sala Favart, donde se estrenaron grandes espectaculos de épera bufa con
claros matices de comedia musical, el Theatre de L"Ambigu-Comique donde, a partir
de su reconstruccion en 1827, se representaban dramas, melodramas, teatro de
boulevard y vodeviles y el Theéatre de Variétés, fundado por Mlle. Montansier, donde
se realizaban espectéaculos de variedades. Salvo durante la época de Napoledn, estos
teatros y sus alrededores se convirtieron en lugares de cita obligatoria para un
publico que asistia a las salas no s6lo para presenciar una determinada obra, sino
también para alternar en sociedad e intercambiar experiencias culturales vy

personales.

La Comédie Francaise siguié manteniendo hasta cierto punto su antiguo
monopolio y el prestigio heredado de siglos anteriores, si bien la fuerte competencia
con las nuevas troupes establecidas en las numerosas salas teatrales (compafiias
italianas y el grupo de actores de la feria)'® la obligaron a representar no sélo piezas
del patrimonio clasico teatral, sino también los nuevos dramas que triunfaban en la
cartelera parisina. Asi, a lo largo del siglo X1X, la Comédie recurrié a directores que
no pertenecian a la institucion, aunque el repertorio dejara todavia poco margen para

el teatro contemporaneo. Las verdaderas innovaciones dramatdrgicas y escénicas no

106 Actores ambulantes que realizaban sus representaciones durante las ferias de San Lorenzo y San
German en tablados improvisados en plena calle. Luego, a lo largo del siglo XVI, algunas compafiias
ambulantes acondicionaron los jeux de paume como teatros temporales, sobre todo en provincias
(Leal, Juli, 2006, pp. 153-155; Diderot, Denis, 2003, 12-13).
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se produjeron en el seno de la Comédie, sino en las pequefias salas teatrales y en la
Opera (Leal, Juli, 20086, p. 147).

En 1827, la llegada a Paris de una compafiia de actores ingleses, entre los que
se encontraban Kean, Kemble y Miss Smithson, provoco un gran revuelo entre los
romanticos de la época. Las interpretaciones de estos actores despertaron un gran
entusiasmo en los escenarios donde aln imperaba la declamacion solemne y
pomposa de la escuela de Talma. Este entusiasmo se hizo extensivo a los textos que
representaban, aunque la lengua inglesa era inaccesible para la mayoria de los
espectadores. La admiracion por Shakespeare provocé entre el publico la caida de
idolos nacionales como Corneille, Racine y Voltaire. Los romanticos consideraban a
Shakespeare el mejor dramaturgo de todos los tiempos y a Racine un autor de baja
calidad literaria (D" Amico, Silvio, 1955, pp. 150-151).

El mismo afio de la llegada a Paris de los actores ingleses, Victor Hugo
(1802-1885), en el prefacio de su drama Cromwell (1827), proclamé los principios
inspiradores de la nueva escuela romantica: asi como en la naturaleza se mezclan lo
tragico y lo cémico, el teatro ya no separara artificiosamente la tragedia y la
comedia; fundird estos dos géneros en uno solo, denominado genéricamente
“drama”, que no tendrd mas reglas que el sentimiento y la pasion. Frente a las
unidades aristotélicas se preferirdn las pintorescas evocaciones del pasado. Por otra
parte, los personajes no se estilizan para convertirlos en tipos, como ocurria en la
Commedia dell”Arte, sino que se consideran individuos que vivieron en una época y
en un ambiente determinados, por lo que se les aplica el llamado “color local”. o
Cromwell, pues, fue escrito rompiendo radicalmente las reglas tradicionales y las
exigencias de la practica escénica, lo que hizo que no se pudiera representar en su
época y que no se haya podido escenificar con posterioridad. En 1830 Victor Hugo
estrend el drama Hernani, en el salon de la Comédie, produciéndose fuertes
enfrentamientos entre clasicistas y romanticos por defender mas que una determinada

obra de arte, un principio estético.

Conviene advertir que el teatro francés en esta primera mitad de siglo no se

reducia Unicamente al drama romantico, pues hubo autores que escribian un tipo de

197 \sgase D" Amico, Silvio, 1955, vol. 111, p. 153; y Prado, Juan Manuel, 1988, vol. XI, p. 56. Un
estudio, con introduccion y notas del préface de Cromwell se encuentra en Souriau, Maurice, 1897.
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teatro muy alejado de los presupuestos romanticos, como Eugéne Scribe (1791-
1861), maximo exponente de la piéce bien faite. Estos dos campos dramaturgicos,
drama romantico y drama burgués de Scribe, dieron lugar a la realizacién de nuevos
decorados y vestuarios, muy distintos segun se destinaran a uno u otro estilo de

drama.

4.3.1 Recursos escenograficos.

En la primera mitad del siglo XIX, el interés por la reconstruccion historica,
que en el siglo XV1II se habia centrado preferentemente en el periodo grecorromano,
se intensifica con el romanticismo. Personajes como Hernani y Don Carlos
sustituyen en los teatros a los de Orfeo y Julio César de la época neoclasica. También

el gran decorado disefiado para la 6pera buscara la precision historica.

Todas los profesionales involucrados en el teatro se afanaban en la busqueda
del colorido local y la exactitud historica: pintores como Delacroix, Delaroche y
Raffet, se convirtieron, ademas, en disefiadores de trajes; gerentes de compaiiias y de
teatros, como el Baron Taylor en la Comédie Francaise y Harel en el teatro de la
Porte Saint- Martin; profesionales de la decoracion, como Ciceri, Lefevre y Séchan,
asi como sus alumnos Yy trabajadores a su cargo; autores como Dumas, que indicaba
en sus acotaciones todos los detalles sobre la ambientacion de la obra, y Victor
Hugo, que en varias ocasiones disefi6 las maquetas y vigilaba personalmente la
realizacion de vestuario y decorados, como ocurrio con su obra Le roi s"amuse (“El
rey se divierte”, 1832), donde cambia el vestuario de su personaje principal segun la
accion trascurra por la mafiana o por la tarde. En el manuscrito de su drama Ruy Blas
(1838) muchas de las indicaciones escénicas fueron modificadas varias veces en el

curso de la escritura de la obra.'®

La importancia de la decoracion en la busqueda de la exactitud histérica fue
tal que los pintores se especializaron en la realizacién de determinadas partes de un
mismo decorado: uno pintaba las figuras, otro el paisaje, otro las arquitectura, etc.
Esta division del trabajo facilitd la creacion de diversos talleres escenograficos; uno
de los més célebres fue el taller Menus plaisirs, fundado por Ciceri (1762-1868). Alli

se formaron numerosos pintores como Léger (17?-18?), Cambon (1802-1875), Henri

1% Conservado en la Bibliothéque Nationale, Manuscrits, Fonds Hugo, n° 19
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Philastre (1794-ca. 1850) vy, sobre todo, Charles Séchan (1803-1874), que fundaria
un importante taller tomando como modelo el de su maestro (Allevy, Marie
Antoinette, 1976, p. 52).

Ciceri, ademés de ser el pintor de paisajes de la Académie de Musique fue
nombrado por Luis XVIII, en 1814, decorador de la 6pera, cargo que seria ratificado
en 1838 por Luis Felipe, quien le encargaria también las decoraciones de los teatros
subvencionados (L Odéon y el teatro de la Comédie Francaise). Ciceri realizo
también importantes trabajos para los dramas romanticos, como, por ejemplo, el
decorado del acto IV de Hernani, y los decorados de Ali Baba (1833). Los temas
predilectos de los romadanticos, que fueron el “color local” de las primeras
civilizaciones, la nostalgia de las ruinas y la majestuosidad de los viejos
monumentos, alcanzaron su maxima expresividad con los decorados de Ciceri
(Allevy, Marie Antoinette, 1976, pp. 51-55).

El interés por la reconstruccion historica se manifiesta también en la
escenografia, apoyada por una serie de recursos de tramoya tales como efectos
especiales (lluvia, viento trueno, sonidos de campana), construcciones complicadas
(lagos, rios, etc) y sobre todo “practicables” (escaleras, rampas, puentes), que se
utilizaron, no sélo para dramas romanticos, sino también para algunas piezas de
Scribe, como, por ejemplo, en Huguenots (1836) donde se simulaba la vista de un
castillo con una gran escalera (Allevy, Marie Antoinette, 1976, p. 109).

Asimismo, la invencion del panorama y el diorama contribuyé a innovar la
estructura del escenario y de la tramoya. El panorama, inventado en 1787 por Robert
Barker (1739-1806) en Edimburgo, era un telon curvo de enormes dimensiones
donde se representaban amplios paisajes naturales y urbanisticos con los que,
mediante la manipulacién de las condiciones perceptivas del espectador, se
conseguia una ilusion aparentemente real; el diorama, inventado por Louis Jacquex
Mandé Daguerre (1787-1851) y Charles Marie Bouton (1781-1853), en Paris, en
1822, era una derivacion del anterior y consistia en una superficie transllcida,
pintada por ambas caras, en la que, alterando la iluminacion frontal o posterior se
percibian las transformaciones al aparecer o desaparecer imagenes (Allevy, Marie
Antoinette, 1976, pp. 44, 45 y 48; Catalan Marin, Soledad, 2003, p. 69). El gran

interés suscitado en Francia por el panorama motivo la creacién de un nuevo teatro
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en Paris: el Panorama-Dramatique, a cargo del Barén Taylor, con la intencion de
renovar la puesta en escena a partir de este elemento. Sin embargo, el poco tiempo
que se mantuvo activo ese teatro (1822-1823) puso de manifiesto el caracter

prescindible de este recurso en los montajes escenograficos.

Por otra parte, la aparicion de la luz de gas hizo posible eliminar las luces de
bambalinas (salvo la primera o “bambalindén”) y contribuir a la recreacion de la
ambientacion local con efectos de luz y de sombra. Asi ocurrié con el estreno en
Paris en 1822 de la 6pera Aladine ou la lampe merveilleuse ("Aladino o la ldmpara
maravillosa™), obra postuma de Nicolas Isouard (1773-1818), donde se utilizé por

primera vez ese tipo de efecto luminotécnico.

El escenario de “medio cajon”, muy apropiado para acoger las piezas
burguesas de Scribe, propicié la introduccion de mobiliario real en el espacio
escénico, junto con un atrezo muy detallado (pequefios cuadros, cortinas, manteles,
alfombras) que representaban con toda fidelidad el interior de una habitacion. Parece
ser que este tipo de escenario se utiliz6 ya en Francia en la primera década del siglo
XIX, pues en 1811, Goethe critico en su autobiografia al teatro francés por cerrar los
lados del escenario y por formar habitaciones con paredes auténticas (Macgowan, K.,
y Melnitz, W., 2003, p. 229). Todos estos cambios escénicos facilitarian a su vez la
evolucion de la figura del coordinador escénico hacia la del metteur-en-scene
(director de escena) que ejercera como tal en esta primera mitad del siglo en diversos
dramas romanticos y en algunos montajes operisticos (Allevy, Marie Antoinette,
1976, pp. 98-125y 176).

4.3.2 Laindumentaria y su precision historica. La llegada del tutu.

El interés por la veracidad en el vestuario se convirtié en una verdadera
obsesion, pues se llegaron a hacer ensayos sobre como reconstruir épocas, lugares y
entornos, hasta lograr el llamado “color local”. En una primera etapa, los sastres del
teatro y los pintores no fueron todavia protagonistas en este proceso, pues serian los
actores y actrices quienes tomarian la iniciativa, sobre todo aquellos que trabajaban
en la Comédie Francaise y en la Opera Comica. Ya en la segunda etapa la tendencia
arqueoldgica en el vestuario serd desarrollada por pintores y escendgrafos como

David, Ménageot, Barthélemy e Isabey.
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Jacques Louis David (1748-1825), artista y hombre politico, ademas de
escendgrafo y disefiador, fue pintor oficial y miembro de la Convencion Nacional
que enjuicié y sentencidé a muerte al rey Luis XVI en enero de 1793. Desde muy
joven habia comenzado a trabajar en el teatro como ayudante de Rene Boquet (1717-
1814), pero a partir de la Revolucion disminuyd su trabajo teatral, dedicandose a
disefiar el vestuario de diversos festejos, como, por ejemplo, el que realizd, por
encargo de Robespierre, para la “Fiesta del Ente Supremo” (1794). Los trajes
consistian en uniformes para los altos cargos de la republica y también para algunos
ciudadanos, pero no fueron del agrado del pueblo, ya que a los franceses no les gusto
la idea de tener que ir a Paris ataviados con unas extrafias casacas y con tdnicas
semejantes a la de los antiguos romanos. Salvo esta “Fiesta del Ente Supremo” y
alguna que otra manifestacion similar, en la época de la Revolucién se produjo un
estancamiento de las artes, que afectd igualmente al teatro. De hecho, se realizaron
muy pocos montajes escénicos, por lo que las ultimas novedades en el campo del
vestuario teatral consistieron en la publicacion en el Petit Gautier, el 16 de agosto de
1790, de algunas ordenanzas sobre indumentaria teatral. En dicho escrito se indicaba:
"Les démons et les zéphyrs auront des cocardes, et les nymphes ne purront porter des
habits blanc, qu“a la condition détre noués avec les couleurs nationales. On la verra
sur la robe d”Andromaque et sur le casque de Minerve" (en Jullien, A., 1880, pp.
293-294).10°

Para evitar censuras, con o sin 6rdenes preventivas, en los inventarios de los
programas teatrales se suprimieron todos los términos que pudieran recordar al
antiguo régimen, tales como “trono”, “corona”, “cetro” y, naturalmente, “rey” y
“reino”. Afortunadamente, estas posturas radicales duraron poco tiempo y, ya a
finales de siglo, el vestuario teatral fue de nuevo aceptado por todas las clases
sociales como algo cotidiano (Guardenti, Renzo, en Alonge Roberto, 2000, vol. 11,
pp. 1181; Jullien, Adolphe, 1880, pp. 293-294).

En los albores de la Revolucidn, el actor Joseph Talma encargd a Jacques
Louis David el disefio del traje que él debia llevar para encarnar un personaje en la

obra Brutus (1730) de Voltaire, indicandole que dicha vestimenta debia parecerse al

1991 os demonios y los céfiros debian vestirse con las cucardas [tricolores], y las ninfas no podian
llevar en sus vestidos el color blanco, a no ser que se completasen con los colores nacionales [La
cucarda tricolor tenia que aparecer en todos los ropajes teatrales ]. Se la ver& sobre el vestido de
Andrémaca y sobre el casco de Minerva ( traduccion propia).
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atuendo de un romano clasico. Talma habia admirado en Londres los montajes de los
grandes actores ingleses, y ya en una de sus primeras apariciones en publico, en la
representacion de Charles I1X (1789) de M. J. Chénier , no solo recitd sin haberse
antes empolvado el cabello, llevando un traje inspirado en la época de Carlos IX,
sino que tomando como modelos diversos retratos del propio Carlos IX, intentd
incluso imitar las facciones de dicho monarca. Su caracterizacién fisica no provoco
tanta polémica como la tunica que empled en la interpretacion de Brutus, cuando el
publico encontro ridiculo que dicho actor recitara como “envuelto en una sabana”.
Talma, con sus innovaciones, retomo el gusto por el vestuario clasicista en
coincidencia con la transformacién de las modas clésicas, pseudo-griegas y pseudo-
romanas, que se estaban produciendo en este periodo. Por eso cuando el actor tomd
parte de nuevo en la escenificacion de Brutus, toda la compafiia, sin poner
objeciones, llevo tunicas y togas romanas; de hecho, los actores Marvel y Talma, que
encarnaban a Procolo y Tito respectivamente, habian incluso llegado a cortarse el
pelo. La tragedia tuvo un éxito tal que, ocho dias después, todos los jovenes parisinos
que habian presenciado la representacion llevaban pelo corto, como el personaje de
Tito. Aqui se produjo un fenébmeno contrario a lo que normalmente ocurria en esa
época en los escenarios franceses, pues fue el vestuario teatral el que influy6 en la
manera de vestir de un determinado sector del publico, mientras que
tradicionalmente se recurria a la moda de la época para vestir a los personajes de una
representacion teatral (Jullien, Adolphe, 1880, pp. 301-307).

Entre los pintores y disefiadores que apoyaron con sus trabajos la precision
histérica que propugnaban los actores, sobresalen en esta primera década del siglo
XIX Francgois- Guillaume Ménageot (1744-1816) y Jean Simon Barthélemy (1743-
1811). Ménageot, hombre de una gran cultura, habia estudiado con Boucher (1703-
1770) y, después de haber sido colaborador de Boquet (1717-1814) en la Opera, se

trasladd a Roma, donde fue director de la Academia de Francia.'*

Los disefios de Ménageot son el resultado de una rigurosa busqueda histérica

que se refleja no s6lo en los figurines de personajes clasicos de Grecia y Roma, sino

19| 3 Academia de Francia en Roma fue fundada en 1666 por Jean Baptiste Colbert (1619-1683),
ministro de Luis XIV, con la intencién de que los jovenes artistas franceses, previamente
seleccionados, pudieran formarse mediante el estudio de las obras de arte creadas por los mas grandes
maestros de la Antigledad y del Renacimiento en la ciudad eterna. Para una informacién mas
detallada sobre esta institucion, véase Lechleiter, France, 2008.
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también en aquellos que representaban otras épocas y otros paises. Algunos de estos
figurines anticipan el gusto romantico, mientras que otros mantienen el estilo rococd.
De este ultimo estilo fueron, en efecto, los trajes tefiidos en colores exaticos para la
Opera Jerusalem Delivrée (“Jerusalen liberada”, 1812) de Louis Luc Louiseau de
Persuis (1769-1819), mientras que los realizados para la dpera Fernando Cortez
(1817) de Gaspare Spontini (1774-1851) eran romanticos, y estaban inspirados en el

Renacimiento romano-espafiol.

Mas fieles a los cdnones neoclasicos, de los que se habia impregnado durante
su juventud en Roma, son los disefios de Jean Simon Barthélemy. Entre sus modelos
destacan los trajes para la 6pera Proserpine (“Proserpina”, 1803) de Paisiello (1740-
1816). Barthélemy sustituyo desde 1787 a Ménageot como asistente de Boquet y en
1790 asumid el puesto de éste cuando Boquet, de edad avanzada, le dejd6 como
responsable del vestuario del Théatre de I"Opéra.

Un poco mas joven pero también ligado a los canones neoclasicos, que luego
serian sustituidos por los romanticos, fue Jean Baptiste Isabey (1767-1855), elegante
retratista cortesano. Fue alumno de Jacques Louis David y trabajé como pintor
oficial de Luis XVI, Napoledn, Luis XVIII y Carlos X, y dirigié la moda de la alta
sociedad parisina durante medio siglo. Su faceta teatral se centra sobre todo entre los
afios 1807 y 1810, cuando Jean Baptiste Isabey sucede al escendgrafo italiano
Ignacio Degotti (1759?-1824), realizando las escenografias de los teatros imperiales
franceses. Asi, hizo los disefios para humerosas puestas de escena de Operas y de
ballets, todos ellos ligados al gusto neoclasico. De entre esos disefios destacan los de
trajes de pliegues clésicos, destinados al ballet de J. P. Aumer (1774-1833) y R.
Krentzer (1766-1831) en la 6pera Amours d'Antoine et de Cléopatre (“Los amores de
Antonio y Cleopatra”, 1808) y los modelos realizados para el ballet de P. Gardel
(1758-1840) y J. Schneitzhoeffer (1785-1852) en una nueva representacion de la
Opera Proserpine en 1808 (Fischer, Carlos, 1931, pp. 144-148, 150, 152-153, 156).

Los figurinistas franceses, adecuandose a la moda de la precision histérica,
vistieron con mas 0 menos gusto, y mas 0 menos anacronismo, a los distintos
principes y princesas renacentistas 0 medievales que figuraban en las
representaciones de los teatros franceses en la primera mitad del siglo XIX. A esta

tendencia de busqueda histérica se sumaron algunos figurinistas de ballet, y pintores
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como Alexandre Evariste Fragonard (1780-1850), hijo del célebre pintor cortesano
Jean Honoré, Yppolite Lecomte (1781-1857) y Louis Boulanger (1806-1867), el
pintor de personajes histéricos que disefio los trajes para todos los estrenos de Victor
Hugo, como, por ejemplo, el de Lucrezia Borgia (1833) (Laver, James, 1964, pp.
167-168).

Hippolyte Lecomte trabajé como figurinista durante largo tiempo en el
Theéatre Opéra de Paris. Sobresalen sus disefios para La Sonambule (“La
sonambula”, 1827) y para La Belle au Bois Dormant (“La Bella Durmiente”, 1829),
dos ballets-pantomimas de Auber, Scribe y Hérold (1791-1833). Lecomte se dedicd
también al teatro en prosa y ademas, como gran conocedor de las épocas historicas,
publicd varias colecciones de trajes: Choix de costumes des différents peuple de
I'Europe (“Seleccion de trajes de diferentes pueblos de Europa"),** Costumes Civils
et Militares de la Monarchie Francaise du 1200 a 1820 (“Trajes civiles y militares
de la Monarquia Francesa desde 1200 a 18207)'*?
de 1670 & 1820 (“Vestuario de teatro de 1670 a 18207, 1820-1825).)** Esta

coleccion es una de las més importantes que existen sobre indumentaria teatral, y

y, por ultimo, Costumes de Théatre

sirvio de punto de referencia a gran nimero de pintores y disefiadores que buscaban
reflejar en sus disefios una determinada época historica (Fischer, Carlos, 1931, pp.
189-197).

Si bien es cierto que se lograron perfectas reconstrucciones de época, tanto
en el vestuario como en los decorados, hubo casos en los que los teatros no podian
permitirse realizar montajes escénicos con tanta precision historica. Habia, por
ejemplo, compafiias que no contaban con los medios adecuados, y se veian obligadas
a improvisar, usando los medios a su alcance, de modo que se inventaban ad hoc los
modelos historicos, aunque con frecuencia contaron con el beneplacito del publico.
Ademas, los encargados y disefiadores de algunas compariias no estaban de acuerdo
con la nueva tendencia historicista que imperaba en la escena romantica, como
muestran diversas publicaciones periodicas de la época. Pese a los errores que con
frecuencia se cometian al intentar ambientar las piezas, puede afirmarse que el

anacronismo, que habia sido una de las caracteristicas principales del vestuario

111 Bibliothéque Nationale de France, Département Estampes et Photographie Oz-108 (1-6)-Pet. fol.
112 Bjbliotheque Nationale de France, Département Estampes et Photographie: OA- 4 -PET FOL.
113 Bibliotheque Nationale de France, Département Estampes et Photographie: 4-TB-33.
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teatral durante los siglos anteriores, fue dando paso a un cada vez mayor rigor
historicista a lo largo del siglo XIX, gracias a la ingente y continua labor de

investigacion de los profesionales del teatro (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 96).

4.3.2.1 El estilo grecorromano y la aparicion del maillot.

El ballet adquiere en la Francia de la primera mitad de este siglo un fuerte
protagonismo, pues formaba parte importante de los espectaculos de las grandes
Operas, con lo que se fue abriendo paso entre un publico, ya mayoritariamente

burgués, nacido al calor de la Revolucion.

Durante el periodo neoclésico, a finales del siglo XVIII, los bailarines se
habian ataviado a la manera grecorromana. Los hombres abandonaron
definitivamente las méascaras y las pelucas y, armonizando con sus cabellos cortos,
vistieron una especie de tdnica ligera de color blanco que los cubria hasta debajo de
la rodilla. El atuendo se completaba con sandalias atadas al tobillo. Esta vestimenta
fue usada luego durante la época romantica por el llamado danseur noble (primer
bailarin clasico). Asimismo, a finales del siglo XVIII, las bailarinas eligieron una
tnica un poco mas larga, mas ligera y mas ajustada, hecha del mismo tejido, que
marcaba las lineas del cuerpo. También llevaban sandalias enlazadas a los tobillos v,
al igual que los bailarines, habian dejado de utilizar mascaras y pelucas. Llevaban un
tocado muy simple, pues o bien llevaban la melena recogida, o dejaban el cabello

suelto, aunque adornado con cintas.***

Esas ligeras tunicas, casi transparentes, aportaban gracia y soltura a las
diversas danzas, pues no obstaculizaban los movimientos de los bailarines. Pero a
pesar de estos avances, debido a la homogeneidad de los trajes cuyos modelos
repetian en la mayoria de los estrenos, el vestuario de ballet perdid originalidad
dentro de la puesta en escena. Se cree que este tipo de vestimenta se utilizd por
primera vez en 1791, en el teatro de la Opera de Paris con motivo de la
representacion de Corisandre (1791) de Honoré Langle (1741-1807), por indicacion
del coredgrafo y bailarin Charles Louis Didelot (1767-1837) que interpretaba el

personaje de Céfiro.™™> Las novedades introducidas en el vestuario fueron acogidas

114 v/éase la lamina 4-3 al final de este capitulo.
115 Véase una noticia de esta representacion en Heilly, Georges d’, 1875, p. 207.
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con gran simpatia por el publico. EI famoso collant o maillot confeccionado en seda
de color carne se hizo tan popular, que llegé a convertirse en imprescindible, hasta el
punto de que adn se sigue utilizando hoy en dia en la danza clasica. Esta
indumentaria (malla muy ligera y escotada) habia sido introducida, segin recoge
Jullien (1880, p. 275), citando a Larive (1747-1827), por el disefiador Maillot,
modisto de la Opera de Paris. Los maillots eran con frecuencia adornados con

preciosos broches que a distancia parecian incrustados sobre la piel.

La moda de estos nuevos y ligeros trajes fue acogida con entusiasmo, sobre
todo, por las bailarinas mas jovenes y mas atractivas durante la época de Napoledn.
Esas bailarinas, ya sin el soporte del maillot, preferian exhibirse casi desnudas,
cubriendo el cuerpo solamente con un ligera tanica. Una de las bailarinas que bailo
semidesnuda fue probablemente Anne Dervieux (1752-1826) en la representacion de
la Gpera-ballet Persée (1771), realizada en Versalles para festejar a Luis XV1 y Maria

Antonieta.

Otra de las bailarinas que siguié esta moda del semidesnudo fue la bellisima
diva Emilia Bigottini (1784-1858), que en Le Carnaval de Venecie (“Carnaval de
Venecia”, 1816) bailo mostrando generosamente su escultural cuerpo, cubierto solo
por una falda blanca muy ligera, que le cubria hasta la rodilla. Dicha tunica se
ajustaba a la cintura con una cinta de cascabeles, dejando el seno parcialmente
desnudo. El éxito que obtuvo la Bigottini en Paris fue parejo a la admiraciéon que
despertd su cuerpo, de modo que Le Carnaval de Venecie estuvo en cartel en el

Teatro Opera durante diez afios (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 86).

4.3.2.2 Garnerey.

El figurinista que vistio a las actrices y a los actores franceses durante esos
afios fue Auguste Garnerey (1785-1824), que habia estudiado con Jean Baptiste
Isabey y con su padre Francois Garnerey, refinado disefiador de moda. Ademaés de
los figurines para Le Carnaval, Garnerey disefio los vestidos para la 6pera comica
Aladine ou la lampe merveilleuse (“Aladino o la lampara maravillosa”, 1822) de
Nicolas Isouard y Antoine Habeneck (1781-1849), donde la Bigottini aparecia con
un vestido de talle alto que llegaba por debajo de las rodillas. En este traje, cubierto

con adornos de pedreria, llamaba la atencion una especie de estola incrustada que se
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alargaba desde el pecho hasta el borde de la falda; el tocado estaba formado por una
diadema de perlas que hacia juego con el collar y los brazaletes.*°

Muy parecidos a los figurines de Aladine fueron los que disefié Garnerey para
la 6pera bufa L'Olympie (“El Olimpia”, 1819) de Gaspare Spontini (1774-1851), para
el ballet de la dépera Clari (“Clara”, 1820) de Krentzer (1766-1831) y para la Opera
Alfred le Grand (“Alfredo el Grande”, 1822), con escenografia de Pierre Ciceri
(1782-1868). Garnerey no era, ni pretendia ser, un revolucionario o un innovador
escandaloso. Sus figurines, escasos de ropa, se inspiraban en el gusto de algunos
afios atras, cuando las bellas bailarinas parisinas se cubrian con una ligera blusa casi
transparente abierta por un lado, mostrando toda la pierna. Cuando estas lineas de
moda, marcadas por el Directorio y el Imperio, fueron sustituidas por las de la época
de la Restauracion, Garnerey se anticipd a las nuevas preferencias del publico,
imponiendo en el ballet unos modelos de vestidos inspirados en el Renacimiento,
pero de acuerdo con el gusto del momento. Los disefios masculinos consistian en una
ajustada chaqueta con mangas abullonadas, de color oscuro, que llegaba hasta la
mitad de los muslos, cubriendo unos calzones cortos y ajustados. Las piernas se
cubrian con calcetines de seda blanca y zapatos bajos y de material muy flexible.
Como tocado llevaban sombrero con plumas. El vestido femenino era, como ya se ha
comentado, una variante teatral del traje de moda en la época de la Restauracion:
talle alto con escote muy amplio, falda semirrecta y larga con forma de tronco de
cono, que llegaba hasta por encima del tobillo; los pies cubiertos con calcetines

blancos y zapatos también muy flexibles para facilitar los pasos de baile.™’

Los modelos de vestuario de Garnerey serian adoptados practicamente
durante todo el siglo XIX por los denominados bailarines démi caractére.™® De este
estilo fueron los disefios del coredgrafo Gardel (1741-1787) para la 6pera La Belle au

Bois Dormant (“La Bella durmiente”, 1825) del compositor Louis Ferdinand Hérold

116 \/éase la lamina 4-4 al final de este capitulo.

17 Un ejemplo de este tipo de trajes se encuentra en un grabado de Maleuvre, que recoge las figuras
de los bailarines Francois Albert y Emilia Bigottini, con vestuario de Garnerey, en una reposicion de
la 6pera pantomima Cendrillon de Albert y Sor (Paris, Théatre de I"Opéra, 1823) conservado en la
Bibliotheque Nationale de France, Département Bibliotheque-musée de I'Opéra, BMO C-261 (6-524).
http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb39752890b. Acceso: 2/08/2012. Véase la ldamina 4-5 al final del
capitulo.

8 E| bailarin demi caractére “es aquel que [tiene] normalmente menor altura y figura mas compacta
[que el bailarin noble] y (...) una mayor facilidad para la exuberancia técnica” (Abad Carlés, Ana,
2012, p. 76).
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(1829) con libreto de Scribe. Estos figurines fueron el Gltimo trabajo de Garnerey,

pues el espectaculo se estrend después de su muerte.

En cuanto a los vestidos de inspiracion folklorica, Garnerey, poco antes de su
prematura muerte, disefié para la Féte Hongroise (“Fiesta hungara”, 1825) de Jean
Pierre Aumer (1776-1833) trajes que luego serian retomados durante casi todo el
siglo por los bailarines de demi caractére. Consistian en una casaca corta y calzones
muy cefidos para los hombres, y amplia falda erizada, con blusa de mangas largas de
estilo renacentista y un corsé, que cubria dicha blusa, atado por delante, para las

mujeres. El calzado, tanto para hombres como para mujeres, era muy flexible.

Los bailarines del siglo XIX utilizaron frecuentemente este tipo de traje (de
estilo folklérico) con poquisimas variantes, tales como la inclusion de pequefios
adornos y complementos para simbolizar el cardcter de un determinado personaje,
como por ejemplo, unos delantales de gran colorido para la Fille du Feu (“La hija del
fuego”, estrenada en Londres, 1842) o unos rizados volantes para La Gitane ( “La
gitana”, 1839).1*°

Esas danzas populares procedentes o relacionadas con diversos paises y
regiones tuvieron un gran auge en Francia, como se muestra en varios espectaculos
de la época, entre los que sobresalen las danzas espafiolas interpretadas en 1830 y en
Paris, por la bailarina Dolores Serral; en 1836, en el Teatro de la Opera de Paris, la
bailarina Fanny Elssler dentro de la Opera el Diable Boiteux (“Diablo Cojuelo”,
1836)'%° de Jean Coralli (1779-1854) bail6 con éxito la llamada danza cachuca
(cachucha). En 1839, en la 6pera Gipsy de Louis Ambroise Thomas (1811-1896), el
coredgrafo Joseph Mazilier (1801-1868) bail6 la cracovienne (la cracoviana) y la
tarentule (la tarantula) de Coralli. También estos bailes populares fueron
incorporados al repertorio de ballet clasico, y los trajes de los bailarines conservaron
las lineas esenciales disefiadas por Garnerey, salvo por ligeras modificaciones

exteriores: un escote campesino, un corsé oscuro, un delantal de gran colorido, etc.**

19 v/éase la lamina 4-6 al final de este capitulo.

120 \/éase la lamina 4-7 al final de este capitulo.

121 Sobre Garnerey véase Martinet, Aaron, 1796-1843, libro de dibujos y grabados sobre vestuario
teatral editado en varios volimenes y conservado en la Bibliothéque Nationale de France.
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4.3.2.3 Lallegada del tutd: Marie Taglioni y Eugéne Lami.

A partir de 1830 se puede decir que termina la etapa creativa en cuanto a
disefio de vestuario para danza, y aparece el uniforme de ballet. Es la época de la
célebre bailarina Marie Taglioni (1804-1884), cuyo nombre esta ligado a una larga
etapa del ballet clasico, el llamado periodo del “tuti romantico”, inconfundible
vestido compuesto por una amplia falda blanca hasta la rodilla con numerosos
pliegues de tul rizado, que se completaba con un ajustado corsé de raso blanco,
dejando al descubierto hombros y brazos. El tutd no siempre tuvo el color blanco que
lo caracteriza, ya que en La Sylphide ("La Silfide", 1832) tenia un tono blanco
azulado, luego en La fille du Danube ("la hija del Danubio", 1836) mostraba un color

verde agua para adoptar definitivamente el color blanco puro en Giselle (1841).1%

Este vaporoso vestido, que sera usado en los afios siguientes y durante el
siglo XX, hasta el punto de que todavia hoy es indispensable en el guardarropa de las
bailarinas clasicas, fue disefiado en 1830 por el figurinista Eugene Lami (1800-
1890), alumno del pintor Horace Vernet (1780-1863), para la Taglioni, que
interpretaba el personaje de Zoloe en el ballet de la Opera cdmica Dieu et la
Bayadére (“Dios y la bayadera”, 1830), llamada también Courtisane Amoureuse
(“La cortesana amorosa”) de Daniel Frangois Auber (1782-1871) y Scribe (1791-
1861). Pero en esta representacion, el vestido de Taglioni pasd practicamente
inadvertido. Dos afios mas tarde, dicho modelo fue retomado por Lami para la 6pera
La Sylphide (“La Silfide”, 1832) del compositor Jean Schneitzhoeffer (1785-1852) y
Adolphe Nourrit (1802-1839), que se estrend en marzo de 1832 con escenografia de
Pierre Ciceri, coreografia de Filippo Taglioni (1777-1871) y con la interpretacion
principal de Marie Taglioni. Este espectaculo de la Sylphide cre6 escuela. La nube de
tul y organza en la cual Lami habia envuelto a Taglioni, aligeraba el cuerpo de la
bailarina y la convertia realmente en una silfide. Las humerosas descripciones de este
ballet incidian en la apariencia de cuento, debido a la espiritualidad que sugerian las
escenas, y que estaba potenciada por la vestimenta, de tal forma que la ligera falda
blanca, frente a los resplandores verdes y azules de la luz de gas, daba la sensacion
de una vision sobrenatural. Se llegé a decir que el éxito de la Taglioni en esta

representacion se debid, en parte, a su etéreo vestido, que habia acentuado la gracia,

122 para tener una informacion mas detallada sobre el tutd, véase Jacq-Mioche, Sylvie, en Folliot,
Valérie, 1997.
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y a la ligereza de sus movimientos (Allevy, Marie Antoinette, 1976, p. 105; Abad
Carlés, Ana, 2012, pp. 87-91; Folliot, Valérie, 1997, pp. 55-56; Fischer, Carlos,
1931, pp. 238, 240-242).'%

Parece ser que lo més destacable de aquella puesta en escena fue la perfecta
combinacién entre una rudimentaria luminotecnia (luz de gas) y una indumentaria
polivalente con doble funcion: ante todo, aligerar los movimientos de la bailarina,
estilizandolos al maximo, y, en segundo lugar, crear con ayuda de las luces el color
clave para conseguir una atmdsfera de misterio sobrenatural. Se encuentran, por
tanto, en la Sylphide, las primeras fusiones entre la seleccion de color para el vestido
y la luz, convirtiéndose en un recurso imprescindible para conseguir una determinada
ambientacion escénica. Esos mismos efectos seran, afios méas tarde, desarrollados al

maximo dentro del teatro simbolista y expresionista.

En el Théatre de la Opéra de Paris se conservan los disefios de Lami
correspondientes al vestuario de personajes secundarios en la Sylphide, pero no se ha
conservado el figurin del personaje principal. Algunos investigadores han pensando
que tal vez Taglioni pudo llevar un vestido de repertorio, en cuyo caso Lami habria
realizado so6lo la indumentaria de los demas personajes. Para M? Luisa Angiolillo,
esta hipotesis resulta extrafia, pues se trataba de una espectaculo importante y de una
intérprete de excepcion que no se habria atrevido ni por asomo a vestirse con un
atuendo previamente usado en otro espectaculo; ademas, los vestidos de Taglioni
fueron uno de los elementos basicos del espectaculo y, por tanto, si ella se hubiera
puesto un traje ya usado, el publico se habria dado cuenta. M2 Luisa Angiolillo
deduce que el boceto del personaje protagonista se pudo perder, o pudo ser adquirido
por algin admirador (Angiolillo, Maria Luisa, 1989, p. 88).* En 1836 se volvié a

representar otra Sylphide, esta vez con el coredgrafo y bailarin Augusto Bournonville

2 | as famosas zapatillas de ballet clasico, atadas por cintas al tobillo y a la pantorrilla y
confeccionadas en tejido de raso y con la punta dura para facilitar los pasos sobre el pulgar y las
volteretas, fueron utilizadas por primera vez por la bailarina Geneviéve Gosselin (1791-1818), aunque
quien las puso de moda fue Marie Taglioni a partir del afio 1820 (Prudhommeau, Germaine, en
Folliot, Valérie, 1997, pp. 54-55).

124 En la Bibliothéque Nationale de France, département Bibliothéque-musée de I'opéra se conservan,
entre otras, las siguientes reproducciones de figurines del ballet- pantomima La Sylphide: un traje de
la bailarina secundaria Mlle. Noblet (en el papel de Effie) en un grabado de Maleuvre, BMO C-261
(8-728); dos trajes de Mlle. Taglioni (en el papel de la Sylphide) y de Mazillier (en el papel de James
Reuben) en un grabado de Maleuvre, BMO C-261 (8-729); y tres estampas de Mlle. Taglioni, Mlle.
Noblet y Mazilier, D216-9 (68-70).
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(1805-1879) y el musico Lovenskjold (1815-1870), retomandose el marco escénico
del ballet de Schneitzoeffer. El tutt del ballet de la Sylphide tuvo tal repercusion, que
se lleg6 a abusar de dicha prenda, pues se usG en numerosas representaciones

posteriores a lo largo del siglo XIX. Como recordaba Teophile Gautier en 1844

I"Opeéra fut livré aux gnomes, aux ondins, aux salamandres, aux elfes,
aux nixes, aux wilis, aux péris et a tout ce peuple étrange et
mystérieux que se préte si merveilleusement aux fantaisies du maitre
de ballet (...). Ce nouveau genre amena un grand abus de gaze
blanche, de tulle et de tarlatane; les ombres se vaporiérent au moyen
de jupes transparentes. Le blanc fut presque la seule couleur adoptée
(Gautier, Théophile, 1859, pp. 225-226).1%

Numerosas reposiciones de la Sylphide, realizadas en el siglo XX, e incluso
en el siglo XXI, han respetado esencialmente la puesta en escena de Lami y Ciceri.
Los hombres con el famoso kilt (falda escocesa), las mujeres con falda hasta la
rodilla o “tutd romantico”, y el pelo recogido como el de Marie Taglioni, entre dos
trenzas de cabellos oscuros, adornados por una corona de flores.® Asi se puede
constatar, por ejemplo, en la representacion de la Sylphide por los ballets rusos de
Diaghilev en 1916 (Pritchard, Jane, 2011, pp. 56-57) y en el estreno de la misma en
julio de 2012 en el teatro Coldn de Buenos Aires, por el Ballet Estable de dicho
teatro (Palazzi, Rosa, Habitués del Teatro Colon, 4 de julio de 2012). Después de
Garnerey, Lami se convirtié en el disefiador mas requerido por el Théatre de la
Opéra de Paris, y con su nombre se firmaron casi todos los figurines destinados a los
espectaculos de dicho teatro. Finalmente, a comienzos del siglo XX, la falda de tutu
ird acortandose hasta dejar al descubierto las dos piernas.

Habria que mencionar aqui el travestismo en el ballet, con posterioridad a la
época del coredgrafo francés Noverre (1727- 1810) y del bailarin Gaetano Vestris
(1729- 1808). Los ballets habian sido generalmente interpretados por bailarinas, y

habian sido ellas quienes habian monopolizado la atencién y los favores del publico.

125 |_a 6pera cay6 en manos de gnomos, de salamandras, de hadas, de espiritus de las aguas, de genios;
en definitiva de todos aquellos extrafios y misteriosos personajes que se adaptaban tan
maravillosamente a las fantasias de los maestros de baile (...) Este nuevo género llevo a utilizar de
forma abusiva la gasa blanca de tul y de tarlatana; las sombras se diluyeron en la niebla con ayuda de
los vestidos transparentes. El blanco fue casi el Gnico color usado ( traduccion propia).

126 \/éase la lamina 4-8 al final de este capitulo.
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Los bailarines fueron quedando en un segundo plano hasta tener una presencia
minima en la escena. En las escuelas de danza muy pocos alumnos serian quienes
Ilegaran a destacar y, a mitad del siglo XIX, en ocasiones los hombres serian incluso
eliminados del ballet, siendo interpretados los personajes masculinos por las
denominadas danseuses travesties (bailarinas con trajes masculinos). El papel de
bailarin interpretado por danseuses travesties se convirtié en una costumbre que se
conservo hasta la época de la Segunda Guerra Mundial. Llama la atencién que el
travestismo, que mucho antes se habia dado durante algun tiempo en el teatro
espafiol del siglo XV1 y durante bastantes afios en el teatro inglés de los siglos XVI'y
XVII, invirtiera ahora los términos, de modo que en el ballet del siglo XIX los

personajes masculinos fueran desempefiados preferentemente por mujeres.*?’

El figurinista que vistio a las grandes bailarinas a mediados de siglo y que
destacO sobre todo en el campo de la ¢pera fue Paul Lormier (1813-1895).
Trabajador y prolifico, pero poco innovador, sus trabajos muestran la gran influencia
de Garnerey y también, aunque menos visible, de Lami. Pese a su escasa
originalidad, vistié a grandes bailarinas como Carlota Grisi (1819-1899), que destacd
con un ligero tutd en la dpera Peri (“El hada oriental”, 1843), de Burgumuller (1806-
1874). De Garnerey retom6 con minimas variantes el vestido de las bailarinas de

caractére.'?®

Paul Lormier disefié el traje militar de la bailarina Fanny Elssler (1810-1884)
en la 6pera Gipsy (1839) de Benoist (1794-1878), con chaqueta cefiida al cuerpo,
confeccionada en pafio blanco y galones dorados sobre una especie de falda azul y
calzado en forma de bota, recordando a los uniformes de los soldados polacos. Suyos
son también los disefios para la 6pera Giselle (1841) de Adolphe Adam (1803-1856),
con decorados de Ciceri. En el primer acto de esta Opera, la bailarina Carlota Grisi
vistio una casaca de velo oscuro y falda ensortijada, y Lucien Petipa (1815-1898),
protagonista masculino, llevd unos pantalones cefiidos y camisa con mangas de

influencia renacentista. En el segundo acto, como era légico, dada la transformacion

127 salvo en Dinamarca, donde, gracias a Bournonville, los bailarines no desaparecieron de la escena
pues gozaron del respeto del publico y de la atencidn del coredgrafo, que los equipar6 a las bailarinas.
(Abad Carlés, Ana, 2012, p. 91).

128 | _as bailarinas de caractére, al igual que los bailarines de caractére, tienen en el ballet una funcién
mas dramaética que técnica (Abad Carlés, 2012, p. 76).
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del personaje Giselle, el vestido de Carlota Grisi era muy parecido al disefiado por
129

Lami para el ballet de la épera La Sylphide.

En el Gltimo periodo de su vida, Lormier tuvo como colaborador a Alfred
Albert (1814?-1879), disefiador que trabajé durante largo tiempo en Paris, llegando a
sustituir al maestro en el Théatre de la Opéra de Paris. Fruto de la colaboracion entre
los dos artistas fueron, entre otros, los figurines para La Fille du Bandit (“La hija del
bandido”, 1857) de Auber (1782-1872), y los trajes destinados a La Source (“La
fuente”, 1856) de Minkus (1826-1917) y Delibes (1836-1891). Finalmente, Lormier
y Albert disefiaron los vestidos para el ultimo gran ballet roméntico del siglo XIX:
Coppelia (1870) de Delibes (1836-1891). Entre los trajes, causé sensacion por su
atrevimiento el vestido del personaje Franz, pues llevaba unos leotardos casi
transparentes que dejaban translucir las bellas piernas de Eugenie Fiocre (1845-
1908), la bailarina que interpretaba a dicho personaje.

4.4 La influencia del Romanticismo en el vestuario teatral inglés.

En la etapa romaéntica el escenario inglés, especialmente el de Londres, se
beneficio de las facilidades que brindaba la investigacion sobre la precisién historica
y artistica, gracias a las nuevas técnicas de reproduccion y edicién. El Romanticismo
montaria, entre otras, unas escenografias que reflejaban una atmdsfera lugubre y
tenebrosa, muy caracteristica de este movimiento. Al igual que en Francia y en
Espafia, en Inglaterra alternaban los decorados pintados en tela con los de
construcciones reales (los muros realizados con madera parecian compactos y

solidos), de modo que los muebles utilizados tenderan a ser piezas de mobiliario real.

La labor de reconstruccion histérica en la escenografia y vestuario la llevaran
a cabo especialmente J. R. Planché (1.796-1.880) y Mme. Vestris (1797-1856), pero
también colaboraran en estas reconstrucciones los principales actores londinenses
que ejercian de empresarios teatrales, tales como Charles Kean (1811-1868),
Macready (1793-1873) y Kemble (1757-1823), que montaron sobre todo a
Shakespeare (Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2000, vol. Il, pp. 1182-1183).

2 En la Bibliothéque Nationale de France, Département Bibliothéque-musée de I'Opéra, se
conservan, entre otras, un vestido de Mme. Carlotta Grisi (en el papel de Giselle) BMO C-261 (15-
1474); una estampa en la que danzan Mme. Carlotta Grisi et Mr. Petipa, estampes scenes Giselle(10);
y seis dibujos de vestuario realizados por Paul Lormier, D216-13(75-81). Véase la ldmina 4-9 al final
del capitulo.
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4.4.1 Recursos escenograficos.

El actor-empresario Willian Charles Macready alcanz6 un gran éxito en los
montajes escénicos de piezas de Shakespeare. Asi, la puesta en escena de su King
Lear en 1838 (que se analiza en el apartado del vestuario) se realizé con gran
exactitud y homogeneidad, tanto desde el punto de vista de escenografia como de
indumentaria y de dramaturgia, pues se respetd integramente el texto. Posteriormente
Macready fue regente del Drury Lane desde 1841 a 1843. En esta etapa colabord con
el escenografo Clarkson Stanfield (1793-1867) realizando espectaculos de gran valor
escenografico, como la reposicion, en 1842, de la pantomima Acis and Galatea
(estrenada en 1718) de John Gay (1685-1732), con musica de Haendel (1685-1759).

Charles Kean, hijo del actor Edmund Kean, heredd de su padre el amor por la
reconstruccion historica. Para sus montajes se hacia asesorar por profesores de
historia y de arqueologia, y para los decorados recurria al grupo de escenografos mas
destacados de la época: Grueve, Lloyds, Gordon, Telbin, entre otros. Normalmente
Kean contrataba a un escendgrafo para cada acto, pensando que de esta manera su
rendimiento seria mejor.”*® En cuanto al vestuario contrataba siempre al insustituible
Planché. En 1846, Kean obtuvo un gran éxito en Nueva York con una fastuosa
puesta en escena de Richard Ill. Este espectaculo se realizd con una meticulosa
precision historica. Ademas de Richard 111 también fueron célebres las escenografias
para King John, Macbeth y Henry VIII. A partir de 1850 Kean, asociado a Robert
Keeley (1793-1869), paso a regentar el Princess Theatre donde pudo continuar con

sus montajes fastuosos y realistas.

La pasién por la reconstruccién histérica guid en su trabajo a otro actor y
empresario inglés, Samuel Phelps (1804-1878), que habia iniciado su actividad
teatral con Macready. En 1844 alquil6 en Londres el pequefio teatro Sadler’s Wells,
donde se habian realizado diversas farsas y espectaculos de saltimbanquis. En esta
sala representd gran parte de las obras de Shakespeare, respetando el texto original y
con montajes tan complejos como los de Charles Kean y Macready, cuidando los

mas minimos detalles, pero sin caer en la grandilocuencia, a veces excesiva, del

130 Recuérdese que en Francia, por esta época, en la realizacion de los decorados de un solo acto
intervenian varios escendgrafos, de modo que incluso un mismo telén podia ser pintado por varios
escenografos.
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primero. Las pequefias proporciones del escenario le facilitaron unas 6ptimas puestas
en escena sin tener que invertir grandes sumas de dinero. Phelps, en colaboracion con
el escenografo Frederick Fenton, introdujo nuevas técnicas, aboliendo las bambalinas
y haciendo gran uso de las transparencias que, segun los cambios de luz de gas,
transformaban visualmente las tonalidades de los decorados y el vestuario. Los
ingleses intentaron aunar escenografia e indumentaria para plasmar, no soélo la
“verdad historica”, sino también lo que ellos consideraban el lujo y la fastuosidad
que habria caracterizado a la época isabelina-jacobea (Angiolillo, Marialuisa, 1989,
pp. 92-96; Marly, Diana de, 1982, pp. 64-80).

Antes de introducirse en los escenarios el decorado comunmente denominado
de “medio cajon”, los cambios de escena podian efectuarse rapidamente ante la
mirada de los espectadores, mediante el uso de bastidores laterales deslizables,
bambalinas y telones. En Inglaterra el escenario de “medio cajon” lo usé por vez
primera Mme. Vestris en 1832, aunque no se consolidd plenamente hasta 1841,
cuando dicha actriz monto en el teatro Covent Garden la comedia de Dion Boucicault
(1820-1890) London Assurance ("EIl seguro de Londres"). Los criticos elogiaron el
realismo de todo el montaje escénico: habitaciones de pesadas molduras, puertas
auténticas con manijas, y mobiliario de proporciones correctas y acorde con la época
de la obra representada. Por primera vez se utilizaban muebles que tenian un aspecto
natural y, al contrario de lo que se habia hecho hasta entonces, cuando las Unicas
sillas que figuraban eran las que se usaban por necesidad de la trama, empezaron a
aparecer muebles sélo para decorar. Sin embargo, en los teatros de provincias se
siguieron pintando los muebles en los diversos telones hasta 1868 (Macgowan, K. y
Melnitz, W., 2003, pp. 228-229).

4.4.2 Planché y Mme. Vestris: principales artifices de la precision histérica en la

indumentaria teatral inglesa.

En esta primera mitad del siglo XIX, Inglaterra adquirié gran protagonismo
en el vestuario de dramas histéricos. Ya en el siglo XVIII actores como Garrick y
Philip Kemble se habian vestido de forma anacrénica, al igual que los intérpretes de
otros paises europeos. A principios del siglo XIX (1814), sin embargo, Edmund

Kean habia llevado a escena al primer Hamlet ataviado al modo de la época
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isabelina, rechazando de este modo la costumbre imperante de vestir a dicho
personaje con ropa contemporanea, es decir, ataviado al gusto de la época de los
propios actores y espectadores. Aun mas cercano al realismo iconogréfico, en lo
referente al montaje escenografico, se sitia Charles Kemble (hijo de Roger Kemble),
actor y empresario, primero en colaboracion con su hermano mayor John Philip y

después solo, como gerente del Covent Garden.

La pasion de Charles Kemble por el verismo historico lo llevd, no solo a
vestirse con un atuendo adecuado al personaje (como habia hecho su hermano), sino
a realizar auténticas reconstrucciones de época, usando un vestuario acorde con la
época representada. Para conseguir la precision historica buscaba asesoramiento no
solo en los pintores, sino también en profesores de historia y anticuarios. Entre los
anticuarios reclamados por Kemble para la puesta en escena en 1823 de King John
(“Rey Juan” ca. 1597), de Shakespeare en el Covent Garden, se encuentra James
Robinson Planché, el hombre ideal para llevar a cabo el ambicioso proyecto de
Kemble. Esta puesta en escena sirvio a Planché para concretar de un modo practico
sus presupuestos tedricos sobre la precision historica, apoyandose para la
reconstruccion del vestuario en estudiosos como Samuel Rus Meyrick, experto en
armas y armaduras antiguas, y en anticuarios como Francis Douze. Al contemplar la

representacion, el pablico parecia estar viendo un extrafio tableau vivant:**

el rey
Juan aparecia vestido de manera parecida al ropaje de una estatua de la catedral de
Worcester, rodeado de barones cubiertos con armadura de hierro y casco cilindrico y
de cortesanos vestidos con largas tlnicas y mantos del siglo XIII (Planché, J. R.,
1901, p. 36-38). Sin embargo, Planché no aplicé al vestuario femenino la misma
precision historica que al masculino, prefiriendo en el primero un atuendo acorde con
la moda del momento (Guardenti, Renzo, en Alonge, R., 2000, p. 1183), segin puede
verse en los figurines de vestuario para el Rey Juan y Blanca de Espafia.’** Esta
puesta en escena de Kemble y Planché sirvié como referencia para los montajes

historicos posteriores del siglo XIX.

Charles Kean realiz6 en el Princess Theatre una serie de representaciones de

Shakespeare que se aproximaban con fidelidad a la historia y a las costumbres de la

31 Cuadro viviente en el que los actores interrumpen el ritmo de la representacion con el fin de
resaltar el efecto estético emocional de la composicion plastica del conjunto, evocando cuadros
conocidos o subrayando el dramatismo del momento (Leal, Juli, 2006, p. 330)

132 véanse dichos figurines en Marly, Diana de, 1982, p. 70.
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época representada (Finkel, Alicia, 1996, p. 115). El propio Kean se ocupaba de la
investigacion del vestuario y de los accesorios, mientras que para la busqueda de
datos que permitieran la reconstruccion historica contaba con la ayuda de estudiosos
y expertos. Asi ocurrié con la representacion de Macbeth de 1853. En una foto
contenida en un promptbook (libro del traspunte) de Macheth conservado en la
Folger Shakespeare Library, aparece el retrato de Kean (interpretando a Macheth)
junto a su mujer Ellen Tree (Lady Macbeth). Kean llevaba una tanica marron con
mangas ajustadas, una cota de malla, sandalias de cuero sujetas a la pantorrilla por
tiras de piel cruzadas y un corto manto sujeto sobre el hombro derecho; su mujer
[levaba un voluminoso vestido marron con adornos de cenefas amarillas (con dibujos
geométricos) en la falda y en las mangas, un manto oscuro sobre los hombros y, en la
cabeza, una simple diadema de oro sujetando un pafiuelo blanco. Su peinado
victoriano, contrastaba fuertemente con la barba y los cabellos encrespados de Kean
(Marly, Diana de, 1982, p. 78, fig. 52).'%

Entre los disefios de vestuario de Planché destacan los realizados para la
representacion de King John, Henry IV, Othello y Julius Caesar .Después de un
breve periodo como empresario del teatro Adelphi, Planché se traslad6 en 1831 al
teatro Olimpic, estableciendo una relacion profesional con Vestris que duraria mas de
dos décadas. Durante ese tiempo realizé en dicho teatro funciones de dramaturgo,
libretista, asesor general y supervisor de los departamentos de decoracion vy
vestuario. Sus obras, junto con los apuntes de vestuario y decoracién, fueron
publicadas en 1879 por dos de sus amigos en una coleccion de cinco volimenes
titulada The Extravaganzas of J. R. Planché (Somerset Herald, 1.825-1.871). Entre
sus obras relacionadas con la indumentaria teatral se halla History of British Costume
(“Historia del vestuario inglés”, 1834), que abarca desde el siglo V hasta finales del
siglo XVIII. Antes de esta obra, Planché habia publicado sus disefios de vestuario
para King John y otras obras de Shakespeare, junto con diversos comentarios y
explicaciones. En cuanto al valor de su legado, los criticos de finales del XIX
elogiaron a Planché por sus planteamientos sobre el espectaculo teatral y, aunque su

reputacion dramatica fue decayendo a principios del siglo XX, siempre sera

133 \/éase la lamina 4-10 al final de este capitulo.
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recordado por su contribucién al teatro britanico y al estudio del vestuario teatral
desde una Optica de la precision histdrica.

Muy en consonancia con las aportaciones de Charles Kemble y Planché,
destacan en la misma época las que realizara la cantante y actriz italiana Lucia
Elizabeth Bartolozzi (1797-1856), méas conocida como Madame Vestris, pues tal era
el apellido de su primer marido. Cuando quedd viuda en 1831 restaurd el viejo teatro
Olympic, que reabrié y administré durante siete afios, convirtiéndose asi en una de
las primeras mujeres-empresarias teatrales de Inglaterra. Su colaboracion con
Planché, tanto en los textos como en los montajes, se inicid con Prometheus and
Pandora (1831), texto de estilo burlesco que escribio para ella y que mont6é con
bellos trajes cuidadosamente disefiados y confeccionados. El espectaculo tuvo un
éxito clamoroso y dio inicio a una colaboracion que, salvo breves intervalos, durd
hasta la muerte de ella (Planché, J. R., 1879, pp. 40-41).

En 1838, después de contraer matrimonio con el actor Charles James
Mathews, Mme. Vestris dejo el Olympic y se establecidé con su marido en Estados
Unidos, donde su modo de concebir la puesta en escena tuvo bastante aceptacion,
influyendo notablemente en el teatro de aquel pais. En 1839 regresé de nuevo a
Londres regentando el Covent Garden; posteriormente, en 1847, se encargaria del
Grand Lyceum, que habia sido reconstruido después de un incendio. Vestris con la
ayuda del escendgrafo William Roxby Beverly (1811-1889) y sobre todo de Planché,
que se encargd del vestuario y del montaje escénico, continud con su gran proyecto

teatral iniciado en el Olympic.

Tanto la indumentaria como la escenografia de los espectaculos de Vestris
partian de un claro interés historicista que tenia en cuenta no sélo la ambientacion
social e histdrica, sino también los adornos propios de cada prenda. La confeccion de
los trajes le debid resultar muy costosa, pues la mayoria se realizaban en tejidos de
raso y de diversos bordados que, en ocasiones llevaban hilos de oro. Por primera vez
en Inglaterra, el vestuario no sélo constituia un conjunto homogéneo y armonioso
con la escenografia, sino que todo el conjunto de vestimentas era confeccionado con
el mismo esmero y atencidn, ya se tratara de vestir a los protagonistas, a los
personajes secundarios o a la figuracion. De ese modo, Vestris se alejaba del método

que antes habian empleado Garrick y otros empresarios, mas interesados en vestir
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lujosamente sélo a los personajes principales de cada pieza (Marly, Diana de, 1982,
pp. 80-81).

En los dltimos afios de esta primera mitad del siglo XIX, se convierte en
costumbre el que cada actor reconocido llevara en su guardarropa personal una serie
de trajes de época que utilizaria indistintamente, sin tener en cuenta el ambiente de la
obra a representar. Esta practica provocé un cierto deterioro en la precision histérica
que con tanto afan se habia perseguido en las dos primeras décadas del siglo. El
publico ya no se preocupaba tanto de como iban vestidos los actores, y con
frecuencia esto importaba poco a los autores del texto.

La escenografia y el vestuario iran decayendo en los ultimos afios de esta
primera mitad de siglo. Se van difuminando las sastrerias teatrales especializadas en
la confeccion y en el alquiler de vestidos y de tramoyas teatrales. También la calidad
de los tejidos con los que se realizaban los ostentosos trajes de la plenitud romantica
irA poco a poco desapareciendo. Los comicos de las compariias ambulantes se
contentan con materiales que tienen sélo la apariencia de lo que deberian ser. Asi,
por ejemplo, los mechones de plumas indispensables para los penachos de los héroes
en los dramas histéricos del periodo romantico, no son ya tan numerosos como los
modelos barrocos, y las corazas ya no son pesadas armaduras, como las utilizadas a
finales del siglo XVII1 'y principios del XIX; el estafio sustituira al argento y al metal

pesado, y la tela de algodon al raso de seda selecto.

4.5 Las grandes producciones operisticas durante la época romantica en Italia.

En la primera mitad del siglo XIX la 6pera alcanzara su momento cumbre,
pues el pablico italiano dirigird sus preferencias hacia los espectaculos liricos. Las
severas censuras politicas, muy atentas a los libretos, vieron con agrado el teatro
musical. Aungue los nombres de Cherubini y Spontini se suelan asociar a la historia
de la 6pera francesa, el siglo XVIII se cierra con los nombres de Cimarosa y
Paisiello, y el nuevo siglo se inaugura con los triunfos del gran Rossini (1792-1868),
el lirismo elevado de Vicenzo Bellini (1801-1835) y el roméantico dramatismo de
Gaetano Donizetti (1797-1848) y de Giuseppe Verdi (1813-1901).
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134 est4 plenamente

Por otro lado, la edificacién de teatros “a la italiana
consolidada. Gracias al auge de la Opera, Italia continuara siendo la promotora de
nuevos edificios teatrales surgidos entre finales del siglo XVI11 y principios del XIX.
La dpera se convertira en el género preferido por los grandes escenografos para
mostrar sus originales creaciones; pues a diferencia de lo que ocurre en Francia e
Inglaterra, el escenario de medio cajon, destinado sobre todo a la representacion de
melodramas de la época, no tendra tanto éxito en Italia, debido sobre todo al auge de

los grandes montajes operisticos.

4.5.1 Recursos escenograficos.

En Italia, durante la época romantica, la escenografia refleja los postulados

promulgados por Victor Hugo en su prefacio de Cromwell:

On commence a comprendre de nos jours que la localité exacte est un des
premiers léments de la réalité. Les personnages parlants ou agissants ne
sont pas les seuls qui gravent dans l'esprit du spectateur la fidele
empreinte des faits. Le lieu ou telle catastrophe s'est passée en devient un
témoin terrible et inséparable; et I'absence de cette sorte de personnage
muet décompléterait dans le drame les plus grandes scenes de I'histoire.
(Souriau, Maurice, 1897, 234).1*

El amor por la reconstruccion histérica, promulgado por el Romanticismo, se
limita en el teatro italiano al periodo grecorromano. La severidad de las lineas
clasicas y pseudo-clasicas conforma un tipo de escenografia basado sobre todo, en la
reproduccion de templos cargados de columnas y castillos rodeados de bosques con
cielos oscuros y tenebrosos. Los escendgrafos italianos, principales artifices de este
recurso escénico, no sélo trabajan en Italia, sino que ademas (como habia ocurrido en
anteriores siglos), son requeridos en los principales paises europeos. Entre estos

escenografos destacan Ciceri (1782-1868), que desarrollé gran parte de su carrera en

134 El teatro “a la italiana”, de origen cortesano, se compone de dos grandes espacios bien

diferenciados: la zona destinada al publico, con forma de herradura, cerrada por una serie de palcos
dispuestos unos sobre otros a distintos niveles y un patio con suelo ligeramente inclinado donde se
colocan las butacas; y un segundo espacio donde se ubica el foso, el telon y el escenario.

135 Se empieza a comprender ahora que la localidad exacta es uno de los primeros elementos de la
realidad. Los personajes hablando u obrando no son los Unicos que graban en el espiritu del
espectador el sello fiel de los hechos. El lugar en que ha sucedido una catastrofe es un testimonio
inseparable y terrible, y la ausencia de esta especie de personaje mudo dejaria incompletas en el drama
las mas grandes escenas de la historia (traduccion propia).
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Paris. Ciceri realizé con gran acierto escenografias de paisajes nocturnos y decorados
de ambientes decadentes y en ruinas. También mostré gran capacidad y fantasia en
las técnicas del claroscuro. Entre sus trabajos sobresalen los decorados para la dpera
Guillaumo Tell de Rossini, en 1829, y Robert le Diable (“Roberto el Diablo”, 1832)
Opera de Meyerbeer, con vestuario de Lami. La decoracién de Robert le Diable esta
considerada como la mejor reproduccion escenografica de un monumento historico.
Sus decorados reflejan el efecto de luz buscado por la pintura y, en ellos, Ciceri
sustituye los macizos pilares del Claustro de Montfort por las elegantes columnas
que sostienen los arcos de la galeria (Allevy, Marie Antoinette, 1976, pp. 103-
104).1%

Uno de los discipulos de Ciceri fue Charles Antoine Cambon, artista de gran
imaginacion e inventiva. Sus escenografias mas valiosas son las que expresan lo
grandioso en un espacio limitado, como sucede en los decorados de la iglesia del
Faust (1859) de Gounod y en los de la Catedral de la obra Le Prophéte (“El profeta”,
1849).

Otro gran escenografo de la época fue Edouard Desplechin (1802-1870) que
obtuvo gran éxito en la composicion de paisajes. Merecen especial atencion la pureza
de su estilo, su sereno colorido y la armonia que reflejan sus arquitecturas. Entre sus
escenografias destacan el decorado para la Gltima escena de la 6pera Sapho (1851) de
Gounod y los realizados para el acto Ill de la dpera Les Huguenots (“Los

Hugonotes”, 1836) del compositor Meyerbeer.

Entre las escenografias creadas para la Scala de Milan, destacaron las de los
hermanos Galliari, Bernardino (1707-1794) y Fabrizio (1709-1790), y las de
Giacomo Pregliasco (1755-1828), que trabajaron con gran precision y meticulosidad.
También fueron célebres las escenografias de Andrea Appiani (1754-1817),
considerado el maximo exponente de la pintura neoclasica. EI escenografo mas
activo de la epoca fue Alessandro Sanquirico (1777-1849), quien con poco mas de
veinte afios fue el responsable y casi el Unico ejecutor de los montajes escénicos en
La Scala, y que vistid las 6peras de Mozart, Bellini, Donizetti, Rossini y los ballets

de Salvatore Vigano y Carlo Blasis. Entre sus escenografias destacan los decorados

136 \/éase la lamina 4-11 al final de este capitulo.
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para las 6peras Semiramide (1823) de Rossini, La Fedra (1821) de Giovanni Simone

y Amleto (“Hamlet”, 1823) de Saverio Mercadante.**

4.5.2 El vestuario en los espectaculos operisticos durante el Romanticismo italiano.

En Italia, los disefios de tunicas de variado colorido y adornos tales como las
coronas de laureles completaron las diversas escenografias inspiradas en la
Antigliedad grecolatina. Las tunicas, como ya se ha indicado en el apartado dedicado
a Francia, se realizan para los bailarines en tejido ligero y, en ocasiones, transparente,
con el largo masculino por debajo de la rodilla y el femenino a mitad de la
pantorrilla. En el caso de los grandes intérpretes, la tunica se confeccionaba en tela
de gran calidad (terciopelo, pafio, etc.), y con mucha caida, para resaltar la figura del

gran divo.

En la dpera hay que tener en cuenta que los mejores cantantes no formaban
parte de compafiias, sino que eran llamados cuando se les requeria para interpretar
las diferentes piezas musicales que ya conocian. Estos intérpretes se encargaban
personalmente del vestuario que tenian que utilizar en su repertorio, buscaban a los
mejores sastres y seleccionaban los mejores tejidos para la confeccién de sus trajes,
pero frecuentemente la magnificencia de los vestidos no so6lo resultaba
desproporcionada para el personaje interpretado, sino que también era discordante

con el vestuario utilizado por el resto de actores e intérpretes del mismo espectéculo.

Cuando se trataba de primeros actores, éstos, o estaban ya ataviados con el
ropaje adaptado y donado por cualquier cantante mas rico que habia renovado su
propio guardarropa, o recurrian a las tiendas de alquiler, que eran cada vez mas
numerosas. En 1721 Benedetto Marcelo en su obra Teatro alla moda denunciaba la
excesiva utilizacién de las casas de alquiler de ropa para teatro; en su opinion, el
vestuario se alquilaba a un precio pactado con el empresario del teatro, incluyendo
los trajes de los cantantes, que estarian a la altura de su prestigio y que se entregarian
momentos antes del inicio de la obertura, para evitar ulteriores y extravagantes

solicitudes por parte de los intérpretes (Marcello, Benedetto, 1993, p. 79).

137 véase las laminas 4-12 y 4-13 al final de este capitulo.
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Estas consideraciones ponen de manifiesto una costumbre, ya arraigada en el
teatro de Opera, pues mas alla de las estrecheces econdmicas del empresario y de las
extorsiones de los sastres, la confeccion del traje de escena, lejos de estar relacionada
con la tipologia del personaje, aparece sometida al capricho de cada intérprete,
preocupado sobre todo por hacer alarde de la propia elegancia y originalidad
(Marcello, Benedetto, 1993, p. 50). Afios més tarde Algarotti afirmaria que este uso
caprichoso del traje por parte los grandes intérpretes de 0pera minaba el principio de

verosimilitud més elemental (Algarotti, Francesco, 1763, p. 56).1%

Para los espectdculos més importantes de la temporada, los grandes teatros
subvencionaban el disefio y la confeccion de todo el vestuario, el cual, después del
estreno y las sucesivas representaciones, se almacenaba en el teatro para ser
reutilizado e incluso modificado para otras producciones operisticas. En los
principales teatros aparece la figura del “disefiador-arquedlogo” que supervisara

todas las reconstrucciones histéricas de los montajes operisticos.

El traje disefiado por pintores escendgrafos adquiere gran protagonismo.
Especialmente destacan los vestidos que se disefian para los ballets de determinadas
Operas, como es el caso de los trajes creados por Andrea Appiani (1754-1817) al cual
corresponden los disefios de vestuario para los ballets Pozzia (1776) y Venere in
Cipro (1779), de Giuseppe Canziani (antes de 1750- después de 1793), y los creados
afios mas tarde para la Festa Campestre y para el Patroclo Vendicato (1785) de

Sébastien Gallet.

Otro gran pintor-escenografo dedicado también al disefio de vestuario fue
Alessandro Sanquirico (1777-1849) que realizd los montajes escenograficos y de
vestuario para las grandes dperas de Mozart, Bellini, Donizetti, Rossini y los ballets
de Salvatore Vigafio y Carlo Blasis. Giacomo Pregliasco hizo el vestuario de la 6pera
La donna del lago (“La dama del lago”, 1819) de Rossini.** También adquirieron
gran fama los disefiadores Francesco Motta (1730-1800) y Giovanni Mazza (1730-

1800), que trabajaron siempre juntos en la creacion del vestuario destinado a las

138 . , . .

El grupo de figurantes de Opera se vestia normalmente con trajes procedentes del guardarropa del
teatro, o que ellos mismo alquilaban. Por tanto, no siempre fueron creados para la Opera que
representaban, sino sélo adaptados con unas cuantas dotes de ingenio y fantasia.

139 \/éanse las laminas 4-14 y 4-15 al final de este capitulo.
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escenografias de Bernardino y Fabrizio Galliari, de Pietro Gonzaga y de Paolo

Landriani.*°

19 (Para una informacion més detallada, véase Fischer, Carlos, 1931).
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4.6 Conclusiones del capitulo 4.

El vestuario teatral en Francia durante esta primera mitad del siglo XIX
presenta las siguientes caracteristicas: la concordancia entre traje y personaje de una
determinada época, que sera una iniciativa promovida primeramente por los propios

141 Ademas, el “divismo”, caracteristico de finales

actores y no por los figurinistas.
del siglo XVIII, seguird existiendo, pero los grandes intérpretes, sobre todo los de
Opera, atenderan ya a las orientaciones del disefiador, de modo que el traje disefiado
y confeccionado exclusivamente para ellos no dependera solo de su propio gusto y
capricho, sino de la vision personal de un figurinista. Ahora bien, si la tarea del
director de escena aun no estd definida, cabe preguntarse quién encargaba esos
modelos de traje al disefiador. En una primera etapa, como ya se ha comentado, los
encargaban los propios actores y actrices; en el ballet, sin embargo, seran los
coreografos y los bailarines quienes se pongan en contacto con los disefiadores. En el
teatro romantico y en la Opera, los actores y escenografos, en su intento por
conseguir mayor precision historica, comienzan a coordinarse con los figurinistas
para conseguir una completa reconstruccion de la época, e incluso en ocasiones,
seran los propios escendgrafos quienes disefiaran el atuendo teatral, produciéndose
en algunos montajes un cierto grado de anacronismo, sobre todo, en las

representaciones de obras de Shakespeare.

En esta primera mitad de siglo, el figurinista adquiere celebridad y
autonomia, precisamente, en los espectaculos de las grandes dperas, y sobre todo, en
los ballets interpretados dentro de las dperas comicas.* Esta uniformidad en la
vestimenta de los ballets frenara la creatividad y los proyectos originales de

vestuario.

A partir de 1832, el ballet, gran precursor en los proyectos de indumentaria,
abandona la creacion y se refugia en la mera confeccidn de trajes siguiendo fielmente

el modelo uniformado de Lami, con minimas innovaciones, tales como el

141 Recuérdese a la actriz del siglo XVIII Madame Clairon, que recibié apoyo de Diderot; a Madame
Favart, a la que se le deben a finales del siglo XVIII diversos trabajos sobre caracterizacion y
vestuario; y sobre todo a Talma, que consigue en una de sus representaciones que el propio vestuario
teatral cree moda entre jovenes espectadores.

142 Recuérdese a Garnerey en la 6pera Olympie; a Lami que, en estrecha colaboracién con Taglioni, no
solo llega a crear trajes para determinados espectaculos, sino a instaurar a partir de 1832, el clasico
tutd en todos los ballets de la época.
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acortamiento del vestido por encima de la rodilla (finales del XIX) o con ciertas
aportaciones en el disefio de algunos detalles de complementos (pafiuelos, broches,

tocados, etc) y utileria de mano (velos, abanicos, etc).

Los ingleses, que ya habian mostrado anteriormente un claro interés por el
vestuario historicista, intentaran en esta época unificar la escenografia y el vestuario
para plasmar no sélo la "verdad histérica", sino también el lujo y la majestuosidad de
la época de la obra representada. Planché y Madame Vestris seran los maximos
representantes de la tendencia arqueoldgica en el vestuario y en la escenografia; a
esta corriente se sumaran también actores y empresarios como Macready, Charles
Kean y Charles Kemble. Todos ellos buscaran para el vestuario de sus montajes
escénicos el asesoramiento, no ya de los pintores y figurinistas profesionales, sino
también de los anticuarios y arquebdlogos. De hecho, en la mayorias de sus
producciones la labor de los pintores-escendgrafos quedara limitada practicamente a
la escenografia. Planché se centrara en la investigacion del vestuario arqueoldgico,
mientras que Vestris, no se limitara a la coordinacion del vestuario con la
escenografia, sino que se preocupara de que la calidad de los trajes sea igual para
todos los miembros de la representacion incluida la figuracion, convirtiendose asi en
claro antecedente del realismo de los Meininger y diferenciandose de Planché, que se
limitaba a la precision histérica del vestuario de los personajes masculinos, pero no

de los femeninos.

A finales de la primera mitad del siglo XIX la precision historica entra en
decadencia. Las compaiiias eligen tejidos y accesorios mas baratos para el vestuario
de sus representaciones y poco a poco en los escenarios ingleses se ird imponiendo
mas que la realidad, la apariencia historica en el vestir. Esta economia en la seleccion
del tejido utilizado generard menos gastos entre las compafias teatrales, facilitando
asi el auge de producciones mas asequibles para un publico menos refinado y menos
selecto. Finalmente, se convierte en costumbre que los actores conocidos tengan su
propio guardarropa de trajes de época utilizandolos indistantamente en las obras
historicas, sin tener en cuenta el ambiente de la obra representada y propiciando el
desinterés del publico por la concordancia histérica del vestuario. Con esta practica
se retrocede al siglo XVII, pues los actores vuelven a buscar su propio atuendo
teatral bien compréandolo o bien alquilandolo.
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El vestuario en ltalia, como sucedia en Francia, adquiere un gran
protagonismo en los trajes destinados a los ballets incluidos en las representaciones
de las principales dperas. La originalidad de estos disefios para ballet, realizados
sobre todo por pintores escendgrafos, sufrird un retroceso con la llegada del famoso
tutd y del maillot. Francia e Italia desarrollaran en esta primera mitad del siglo XIX
una gran labor en el campo de la indumentaria, exportando sus innovaciones e
incluso influyéndose mutuamente puesto que los grandes creadores del disefio de

vestuario, como Garnerey, Lami, Appiani, 0 Sanquirico, viajan de un pais a otro.

En cuanto a los trajes de los grandes intérpretes de Opera, el divismo de los
cantantes mas cotizados aporta lujosos vestidos de gran colorido y plasticidad,
aunque son con frecuencia discordantes al resultar incoherentes con los personajes y
la ambientacion de la trama. Sera en el grupo de figurantes de las grandes Operas,
especialmente las de carécter histérico, donde se realizardn proyectos de vestuario
con un sentido homogéneo y acorde con toda la puesta en escena; pero esto, como ya
se ha comentado mas arriba, s6lo ocurrird en las producciones de alto coste, pues en
la mayoria de los casos se recurrird a trajes de alquiler, a donaciones o bien a los
guardarropas de los principales teatros, tales como La Scala de Miléan o el Teatro San

Carlo de Napoles.
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ILUSTRACIONES DEL CAPITULO 4
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Lamina 4-1. Angelika Kauffmann. Ifigenia, Orestes y Pilades
(1787), escena de la obra Ifigenia en Tauride (1789) de Goethe.
Weimar, Stiftung Weimarer Klassik, Goethe National Museum.
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Lamina 4-2. La novia de Messina (1803). Pintura de Johann Christian Ernst
Muiller segun grabado original de Johann Friedrich Matthaei (1812). Weimar,
Goethe National Museum.
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Lamina 4-3. Berthélémy, Jean-Simon, vestuario para Proserpina (1803) de
Giovanni Paesiello. Paris, Bibliothéque Nationale de France, Département
Bibliotheque-musée de I'Opéra, D216-1(20-23).
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Lamina 4-4. Auguste Garneray, traje para Mlle. Bigottini en la Opera
Aladin ou la lampe merveilleuse (1822), en Recueil de costumes de
théatre / publié par Vizentini, comédien du roi ; d'apr. les dessins de
MM Auguste Garneray, et H. Lecomte, Bibliotheque Nationale de
France, Département Arts du Spectacle, 4-RIC-73 (2).
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Lamina 4-5. Auguste Garneray, trajes d'Albert (prince Ramir) y de Mlle
Bigotini (Cendrillon) para el ballet pantomima Cendrillon (1823). Paris,
Bibliotheque Nationale de France, Département Bibliothéque-musée de
I'Opéra, BMO C-261 (6-524).
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Lamina 4-6. Paul Lormier, traje de Marie Taglioni para el ballet La Gitane
(1839). Litografia de W. Kohler segin dibujo de Jules Bouvier (Ca. 1840).
Londres, Victoria and Albert Museum: S.264-1988.
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Lamina 4-7. Paul Lormier, traje para Fanny Elssler en Le Diable boiteux
(1836) de Jean Coralli. Litografia de Achille Devéria, segun original de
A. Barre. Bibliotheque Nationale de France, Département Musique,
Est.Elssler F.011.
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Lamina 4-8. Lepaulle, Francois Gabriel Guillaume: Marie Taglioni y su
hermano Paul en el ballet de la Sylphide (1834). Paris, Musée des Arts
Décoratifs: Inv.34532.
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Lamina 4-9. Valse favorite de Giselle. Dansée par Mme Carlotta Grisi et
Mr. Petipa (1841). Paris, Bibliotheque Nationale de France, Département
Bibliotheque-musée de I'Opéra: ESTAMPES SCENES Giselle (10).
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Lamina 4-10. Fotografia de
Ellen Kean como Lady
Macbeth y Charles Kean
como Macbeth en Macbeth
(1842). Londres, Victoria
and Albert Museum: S.139
:832-2007.

Lamina 4-11. Robert le Diable: el claustro (1831), opéra de Scribe, G.
Delavigne y Meyerbeer. Litografia en colores segun el decorado de Pierre-
Luc Charles Cicéri. Paris, Bibliotheque Nationale de France, Département de
la Musique, Bibliotheque-musée de I'Opéra: Res 1018.

223



224



Lamina 4-12. Alessandro Sanquirico, decorado del interior del santuario
para Semiramide (1823), dpera de Rossini. Archivi di Teatro di Napoli,
Collezioni Ragni: inv. 00103.

Lamina 4-13. Alessandro Sanquirico, decorado del atrio que
conduce a los aposentos reales para La Fedra (1821), Opera de
Giovanni Simone Mayr. Archivi di Teatro di Napoli, Collezioni

Ragni: inv. 00521 225
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Lamina 4-14. Giacomo Pregliasco,
figurin para el rey Jacobo V en La
dama del lago (1819), Opera de
Rossini. Archivi di Teatro di Napoli,
Collezioni Ragni: inv. 00372.
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Lamina 4-15. Giacomo
Pregliasco, figurin  para
Douglas en La dama del lago
(1819), O6pera de Rossini.
Archivi di Teatro di Napoli,
Collezioni  Ragni: inv.

00370. e
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5. NUEVAS TENDENCIAS TEATRALES EN LA SEGUNDA MITAD DEL

SIGLO XIX'Y PRINCIPIOS DEL XX.

5.1 El vestuario en el teatro naturalista.

A mediados del siglo XIX, muchos teatros europeos descuidaban los detalles
relacionados con la escenografia y el vestuario, algo particularmente evidente en el
caso de los dramas historicos, que seguian gozando de bastante popularidad entre el
publico. De la pulcritud y meticulosidad de los primeros montajes historicos de la
época romantica se habia pasado a una cierta indiferencia por la manera de
representar el texto. Se habian dejado de lado las reconstrucciones histéricas y la
investigacion sobre el estilo de trajes y adornos de época; tampoco se prestaba
suficiente atencion a la adecuacidn entre personaje y vestuario, o entre ambiente
historico y escenografia, por lo que con frecuencia la ambientacion de una

determinada pieza resultaba arbitraria (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 99).

El teatro de la segunda mitad de siglo realizd una serie de reformas para
conseguir mayor realismo en la escena, lo que llegaria a desembocar en el teatro que
se suele denominar “naturalista”. Para ello fue necesario rechazar el tono
declamatorio y grandilocuente de determinados intérpretes, y los grandes proyectos
de escenografia y vestuario que habian triunfado con el Romanticismo. Emile Zola
(1840-1902), méximo exponente de la novela naturalista, resumia asi en su libro Le
naturalisme au théatre (“El naturalismo en el teatro”, 1881) sus ideas sobre el drama

naturalista;

Aujourd'hui, lorsqu'on monte une piéce de quelque importance se
passant en France ou a l'étranger, dans des époques plus ou moins
lointaines, on copie les costumes sur les documents du temps, on se
pique de ne rien négliger pour arriver une authenticité absolue. [...] il
y, a eu la, au théatre, un mouvement fatal déterminé par les études
historiques des cinquante derniéres années. Devant les gravures, les
textes de toutes sortes exhumés par les chercheurs, devant cette
connaissance de plus en plus des &ges morts, il devenait naturel que le

public exigeat une résurrection exacte des époques mises en scéne. Ce

229



n'est donc pas un caprice, une affaire de mode, mais une marche
logique des esprits. (Zola, Emile, 1895, pp. 118-119).*43

Convencido ademas de que el medio determina el comportamiento, el autor
se detiene en los elementos que en el teatro representan ese medio: decorado,
vestuario y utilerias de mano y de mesa. Segun Zola, el publico ya no puede aceptar
el escenario vacio de Shakespeare, ni los espacios convencionales y neutros de las
piezas burguesas y aristocraticas; al contrario, considera que una representacion no
puede ser creible si el espacio en el que se mueven los personajes es falso y esté lleno
de objetos pintados; desaprueba, ademas, que los actores y actrices salgan a escena
siempre maquillados y vestidos de gala (Zola, Emile, 1895, pp. 120-121).

Las muestras de teatro naturalista, normalmente piezas basadas en relatos vy,
en especial, en las propias obras narrativas de Zola, no fueron bien acogidas por el
publico ni por la critica parisina. Una excepcién fue su pieza L'Assommoir (“La
taberna”), adaptacion teatral de una novela suya, estrenada en 1879 por Busnach y
Gastineau bajo la supervision de Zola. En esta obra, la tétrica historia del
alcoholismo entre la clase obrera se escenificd en nueve cuadros del més detallado
realismo. Asi, por ejemplo, en una escena aparecian lavanderas lavando ropa de
verdad, con jabon natural y agua caliente, y en otra se representaba a la perfeccién
una taberna, con los parrogquianos entrando y saliendo (Braun, Edward, 1992, pp. 32-
33)_144

Se percibia claramente que este teatro no representaba la realidad cotidiana,
sino s6lo los momentos méas miserables de la misma. Sin embargo, la teoria no
resultaba coherente con la practica, y el teatro de Paris no encontraba la formula ideal
para la representacion naturalista. El afan por anular totalmente las convenciones de
la representacion teatral, pretendiendo que el decorado o la caracterizaciéon de los

personajes suplieran las extensas descripciones de la novela naturalista, resultaba

143 Actualmente, cuando se monta una pieza de alguna importancia que se desarrolla en Francia o en el
extranjero, en épocas mas 0 menos lejanas, se copia el vestuario de los documentos de esa época, nada
se descuida para llegar a una autenticidad absoluta. (...). Hay en el teatro un movimiento fatal
determinado por los estudios histéricos de los Gltimos cincuenta afios. Ante los grabados y los textos
de toda clase exhumados por los investigadores, ante este conocimiento cada vez mas extendido y
familiar de los tiempos pasados, era natural que el publico exigiera una reconstruccion exacta de la
época en la puesta en escena. No era por tanto un capricho, una cuestién de moda, sino el camino
I6gico de la razén (traduccidn propia).

144 \/éase la lamina 5-1 al final de este capitulo.
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imposible en la préctica escénica. Por mucho que se intentara conseguir un cierto
naturalismo escénico, la realidad exterior dificilmente puede tener cabida dentro de
un escenario, pues los personajes teatrales se someten siempre a un proceso de
estilizacion y seleccion, mientras que el propio lenguaje escénico es ya de por si una
pura convencion. La representacion teatral no solo se basa en la observacion de la
realidad, sino que por fuerza necesita una organizacion artistica de esa realidad,
utilizando para ello la imaginacion y la inventiva (Oliva, César y Torres Monreal,
Francisco, 1990, pp. 312-313).

Con la llegada del Realismo y el posterior Naturalismo se produjo una cierta
decadencia en el vestuario teatral. Como rechazo frente al fastuoso guardarropa de
las tragedias romanticas y la vestimenta aristocratica de los dramas de saldn, los
actores se mostraban ahora en el escenario con sus propia ropa (normalmente raida y
modesta) y, puesto que el vestido tenia que ser lo mas cercano posible a la realidad,
el actor no sélo se ponia su traje de diario por motivos econémicos, sino que existia
la intencién de mostrar un vestuario muy pobre, que reflejara los ambientes mas

miseros de la época.

El Naturalismo minusvaloré el trabajo del figurinista, que fue sustituido por
el del utilero, anulando la creacion en la indumentaria, y olvidando que el vestuario
teatral, pese a reflejar la realidad, tiene que ser siempre no una copia, Sino una obra
de arte, una reelaboracion de la realidad misma (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p.
102). Aungue la corriente naturalista carecia de la desbordante creatividad en
escenografia y vestuario de corrientes anteriores, tuvo sin embargo el mérito de

acabar con los decadentes resquicios del Romanticismo.

5.2 El teatro del dugue de Saxe-Meiningen.

En la segunda mitad del siglo XIX y a caballo entre el Romanticismo y el
Realismo, surge una compafiia teatral que va a influir no sélo en el teatro germanico,
sino practicamente en toda la escena europea. Es la compaiiia del duque Jorge Il de
Saxe-Meiningen (1826-1914). Jorge Il era un hombre gentil, culto y refinado, muy
rico y aficionado a la historia y al teatro. Después de haber asistido a montajes muy
significativos en destacados teatros europeos (pudo admirar en Inglaterra las puestas

en escena de Charles Kean, por ejemplo), decidio, en 1870, organizar en Alemania
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una compafiia teatral. Con ella, Saxe- Meiningen disefié unos espectaculos inspirados
en los que él mismo habia visto en Inglaterra, retomando asi la meticulosa
reconstruccion histérica de las representaciones romanticas de la primera mitad de
siglo (Braun, Edward, 1992, p. 15).

En el repertorio elegido por Saxe-Meiningen figuraban no so6lo obras de
Shakespeare, Schiller y Moliere, sino también de otros autores como Kleist (1777-
1811), Grillparzer (1791-1872) y Lessing (1729-1781). Ademas tuvo la valentia de
representar en el teatro ducal el drama Gengangere (“Espectros”, 1881) de Ibsen
(1828-1906), pieza boicoteada por la corte y la buena sociedad, no sélo del pequefio
estado de Sajonia-Meiningen, sino también de Berlin y, sobre todo, de Noruega, pais
de donde era natural Ibsen (Macgowan y Melnitz, 2003, p. 250; y Braun, E., 1992,
pp. 24 y 26). Antes de cada representacion, Saxe-Meiningen realizaba un minucioso
proceso de investigacion histérica. Copiaba y reproducia fielmente las escenas y los
vestuarios de documentos antiguos, favorecia la construccion de decorados (que
usaba en lugar de los tradicionales telones pintados) y elegia personalmente el atrezo
y los adornos que, con frecuencia, eran auténticas antigliedades; artistas
especializados se encargaban de preparar los muebles, las armas y los adornos.
También prestd especial atencién a la iluminacién, empleando por primera vez
reflectores eléctricos. Su intencion era que, conjuntando debidamente todos los
elementos, al levantarse el teldn, la escena pareciera una pintura de época en relieve,

de modo que el espectador creyera estar asomado a una escena real del pasado.

Asi, en Hermannsschlacht ("La batalla de Arminius”, 1809) de Kleist,
estrenada por Saxe-Meiningen en 1875, para expresar graficamente el abrumador
poderio de la ocupacion romana, la escena representaba una plaza en una ciudad
alemana con las casas cercadas por fuertes vallas de madera y una gran colina
cubierta de arboles situada a la izquierda. Sélo un pequefio sendero, proximo a la
colina, conducia al poblado. A través de esta senda, que podia apenas contener a
cuatro hombres, las tropas militares de los legionarios romanos se empujaban y
amontonaban, mientras la colina y el frente de las casas estaban colmados por el
pueblo aleman que los observaba. Los soldados entraron al pueblo vestidos con
simples armaduras y cascos de color gris oscuro, llevando atado el equipaje en las

lanzas. La entrada de las tropas se hizo de forma diagonal, desde el frente del
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escenario a la parte de atrds, a traves del estrecho sendero, de modo que los
espectadores vieran la parte posterior del equipaje de los soldados y no sus caras:
como si una corriente de armaduras se apretara y bulliera a lo largo del camino, hacia
la ciudad (Carlson, Marvin, 1961, p. 246).

Como no podia atender a los numerosos detalles técnicos de sus montajes, el
duque contaba con la ayuda de su mujer, Ellen Franz, y la de un actor encargado de
la realizacion de montajes, Ludwig Chronegk (1837-1890). Aunque no se trataba de
un director genial, Chronegk se convirtio en el gran colaborador del duque
(Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2002, vol. 11, p. 1189).

Desde 1870 hasta 1890, Saxe-Meiningen dirigid su compafiia con gran
acierto y se propuso crear un nuevo estilo escénico mediante el cuidado de toda la
puesta en escena, la fidelidad a los textos representados, y la sustitucion del actor-
estrella (tan de moda entonces en todos los paises europeos) por el trabajo de una

buena figuracion y una sélida direccion artistica.

Los ensayos de esta compafiia eran largos y cuidados. En las obras que
requerian la presencia de masas en escena se prestaba gran atencion a los actores
extras o figurantes. A semejanza de lo que hacia Kean, Saxe-Meiningen dividia la
figuracion numerosa en grupos pequefios, colocando al frente de cada uno a un actor
experimentado. Su manejo de la figuracion fue siempre muy aplaudido por el publico
y la critica. Ademas, se prohibié a los actores de mayor rango que ocuparan todo el
tiempo una posicion de primer plano, de modo que en lugar de situarse junto a las
candilejas, como era entonces costumbre, se colocaban junto a los demas actores
(Macgowan y Melnitz, 2003, p. 250; Braun, E., 1992, p. 20). En lugar de “primeros
actores” y “primeras actrices”, empefados en destacar por su virtuosismo, se preferia
a artistas dedicados humildemente a “servir” al drama; asi un actor podia desempefiar
el papel principal en una funcion, y un papel secundario o de comparsa en otra.
Nadie estaba exento de esta obligacion. Se trataba de conseguir un espectaculo global
con admirables efectos de conjunto y, en determinados montajes, mostrar la grandeza
y solemnidad del texto junto con el ambiente de la época representada (D”Amico,
Silvio, 1955, p. 358).
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Asi ocurrié con el montaje de Julius Caesar de Shakespeare, que se presento
en Berlin el 1 de mayo de 1874 y donde, en la escena del foro romano, destacaban
por igual Anthony (Marco Antonio) encarnado por el actor Ludwig Barnay (1842-
1924) y la figuracion. En esta representacion se consiguid por primera vez una
ilusion escénica verdaderamente innovadora, pues en lugar de lucir los personajes
unas sdbanas cualesquiera que pasaran por togas, o de mostrar a las mujeres con
peinados modernos, todos los detalles estaban muy cuidados; desde el candelabro de
la tienda de campafa de Brutus hasta la cabeza de medusa del manto de Caesar,
todos tenfan un cierto toque de autenticidad (Braun, Edward, 1992, p. 18-20).24°

Naturalmente, tal celo por lo verdaderamente auténtico se extendio al
vestuario teatral. Saxe-Meiningen copiaba fielmente los trajes de originales antiguos
y los confeccionaba con tejidos disefiados a propdsito. Sin embargo, como afirma
Braun (1992, p. 23), el duque no consideraba suficiente que los trajes fueran
auténticos hasta el Gltimo detalle, sino que, ademas, debian usarse correctamente y
tenian que ser exhibidos mas como ropa que como disfraces; él preparaba disefios
con comentarios incorporados, de modo que los actores aprendieran cémo debian
comportarse en escena cuando llevaran ese atuendo. En ocasiones los resultados
fueron exagerados, como cuando a un corpulento Brutus se le envolvidé en una
auténtica toga de lana, muy larga. Pero, en otras ocasiones, esto llevo a que el actor
modificase su vision del personaje; por ejemplo, segln recoge Braun citando a John
Osborne, con ocasion de la representacion de 1873 de The Taming of the Shrew (“La
fierecilla domada™) con vestuario renacentista, el actor Barnay, que hacia de
Petruccio, esperaba usar sus propias botas de cuero con espuelas y todo, como una
forma de mostrar su propia virilidad en escena. Sin embargo, tras discutir el asunto
con el duque, cedio en sus pretensiones, "y entonces comenzd a descubrir que el traje
que se le habia dado exigia una reconsideracion de la interpretacion del papel, que le
imponia una forma mas sutil y mas espiritual de dominacién masculina que aquella
de la pura agresion contenida en su concepcién original" (Braun, Edward, 1992, p.
24).

Este gusto por el detalle no era bien visto por ciertos sectores del mundo del

teatro, porque pensaban que tanta meticulosidad en el vestuario distraia al publico y

145 \/éase la lamina 5-2 al final de este capitulo.
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le impedia disfrutar del texto. En efecto, la calidad de los trajes era la misma para
todos los personajes, ya fueran protagonistas 0 meras comparsas, pues, ademas de
tener en cuenta el cardcter de los personajes, el criterio fundamental para la
asignacion de vestidos era la consecucion de una armonia cromatica entre todos
ellos, y entre vestuario y puesta en escena. Asi Saxe-Meiningen mostraba su
preferencia por los tonos rojizos para el decorado, pues con ellos se conseguia el
contraste con los vivos colores del vestuario, quedando el conjunto excepcionalmente

homogéneo (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 100).

Consecuencia de tal homologacion en la vestimenta de los personajes fue la
anulacion de todo intento de divismo entre los actores, de modo, que como se ha
indicado mas arriba, quien desempefiaba un papel principal en una determinada
funcion podia pasar a la figuracion en otra y, ademas, era consciente de que su traje
tenia la misma calidad que la de cualquier figurante. Todos y cada uno de los
miembros de la compafia daban la talla a nivel profesional y, ademas, ponian el
mayor interés, tanto en papeles pequefios como en los principales, y se tomaban

siempre muy un serio su paso por la escena.

Pero la necesaria homologacion en una figuracion exige que el disefio se
realice para todo el grupo, de forma conjunta, sin pensar en individuos concretos. De
una manera parecida a lo que ocurria con la vestimenta disefiada para un determinado
grupo de bailarines en los primeros ballets del siglo XVII o en los de comienzos del
XIX, el proyecto de vestuario en la figuracion resultaba imprescindible. Es
comprensible que el propio dugue de Saxe-Meiningen guardase las grandes
creaciones de indumentaria para los grupos de personajes y que llegase incluso a
reutilizar esos vestidos en espectaculos posteriores; pero esta claro que, ya fuera una
nueva creacion o una reposicién de representaciones anteriores, el proyecto de

vestuario habia tenido que realizarse en algin momento.

Puede que los métodos de Saxe-Meiningen llegasen a un extremo de
meticulosidad desproporcionada, como en el caso de la representacion de Julius
Caesar, donde los actores, cargados con togas que por su tejido y tamafio debian
asemejarse a la de imagenes de la antigliedad, sudaban y sufrian los inconvenientes
de lucir una vestimenta ‘“‘auténtica” en escena, por un realismo exagerado vy,

posiblemente innecesario y gratuito. Puede que los intermedios de las
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representaciones fueran demasiado prolongados, debido a las complicadas
mutaciones de escena que habrian de realizarse; sobre todo, porque el duque gustaba
de utilizar distintos niveles en el escenario, introducir voluminosos elementos
tridimensionales tales como rocas, y ademas, se inclinaba por la disposicion escénica
de “medio cajon”. Esos aspectos pueden ser criticables, pero resulta innegable que
las representaciones de esa compafiia fueron tremendamente innovadoras en su
momento y que tuvieron una enorme repercusion en el futuro desarrollo de la puesta

en escena en Europa.

Respecto a la adscripcion de la comparfiia de Saxe-Meiningen a una corriente
estética determinada, algunos criticos e historiadores sitlan sus propuestas escénicas
en el inicio del Naturalismo, debido a su apuesta por la credibilidad historica. Sin
embargo, esta compafiia no hizo mas que profundizar en las tendencias iniciadas por
los ingleses Mme. Vestris y Planché, a principios de siglo, retomandolas y dandolas a
conocer por toda Europa, a través de las tournées, que realizaron entre 1874 y 1890,
en las que recorrieron treinta y ocho ciudades europeas, desde Moscu hasta Londres,
donde representaron cuarenta y una obras. Ademas, sus montajes no se alejaban de
los ambientes medievales o renacentistas, y por eso el enfoque de la compafiia debe
ser considerado como la ultima iniciativa romantica, aunque abriera el camino a

creadores naturalistas de la talla de André Antoine y Konstantin Stanislavsky.

El gran mérito del teatro de los Saxe-Meiningen fue el aprovechamiento
equilibrado de todos los recursos teatrales: la actuacién a nivel individual y de
conjunto, la atencion que se prestaba a la figuracion dentro de la accion dramatica, y
el marco escénico, armonizandolo todo, desde los colores de vestuario y decoracion
hasta la iluminacién. Su aportacion artistica fue, ante todo, plastica, por los disefios
de escenografia e indumentaria, por los bocetos de escenas, y por los movimientos de
figurantes; pero fueron también importantes la labor de gestion y dedicacion
escénica, concediendo relevancia a todos los integrantes de la compafiia, desde el
utilero hasta el primer actor. La gran coordinacion y motivacion del grupo dio como
resultado unos espectaculos realmente excepcionales e impactantes, como no se
volverian a ver hasta la llegada del teatro expresionista, en los albores ya del siglo
XX.
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5.3 El teatro libre de Antoine.

André Antoine (1858-1943) naci6 en Limoges, de familia humilde.
Abandono pronto los estudios para trabajar primero en la libreria “Hachette” de Paris
y luego como oficinista en la Compafiia de Gas. Apasionado por el teatro, fundd en
1887 su Théatre Libre en una modesta sala de teatro de Montmartre. En ella se
representaron varias piezas breves en un acto: Jacques Damour (extraida de un
cuento de Zola), La Nuit Bergamasque (“La noche bergamesca”) de Emile Bergerat
(1845-1923) y En Famille (“En familia”), de Oscar Méténier (1859-1913). A partir
de entonces, Antoine renuncidé a su empleo y se consagré por entero al teatro. En el
Théatre Menus-Plaisirs, situado en el centro de Paris, realizé la mayor parte de sus
representaciones, y para librarse de la censura y salvaguardar la libertad artistica
convirtié su Théatre Libre en un local que, salvo raras excepciones, sélo ofrecia
funciones a sus abonados (Garcia Barquero, Juan y Zapatero Vicente, Antonio, 1983,
pp. 11y 14; y Braun, Edward, 1992, pp. 35-36).

El Théatre Libre habia sido fundado con la finalidad de propiciar un nuevo
arte, una nueva forma de hacer teatro, basada en la nueva escritura dramética, tanto
francesa como extranjera. Se representaron obras de cincuenta y un autores,
consiguiendo algunos éxitos notables entre finales del X1X y principios del XX; dos
terceras partes de las piezas eran comedias breves, en un acto, pues la pieza en un

acto era un campo nuevo de experimentacion y resultaba mas fécil de escenificar.

La pretension de Antoine de crear una institucion que fuera reconocida por su
amplio repertorio y por su caracter universal fracaso en este Gltimo aspecto, pues el
Théatre Libre qued6 enmarcado dentro del Naturalismo. Esto se debié a que la
mayoria de los autores cultivaban la corriente realista y naturalista -no hay que
olvidar que el primer gran éxito de Antoine fue la adaptacion de un cuento de Zola- y
a que las obras realistas se adaptaban mejor a sus métodos de actuacion y de
representacion, como se reconocié en los montajes de Gengangere (“Espectros”,
1881) y Vildanden (“El pato Salvaje” 1884), de Ibsen, Froken Julie (“La sefiorita
Julia”, 1888), de Strindberg, y Die Weber (“Los Tejedores”, 1892) de Hauptmann
(Macgowan y Melnitz, 2003, pp. 256-257).
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Antoine llevé a cabo la reforma de los viejos sistemas de interpretacion con
una compafiia que incluia, en diversas ocasiones, a actores no profesionales (un
quimico, un comerciante de vinos, un sastre, etc.). En 1888 visitd Alemania para
conocer el trabajo de la compariia de Saxe-Meiningen; inspirandose en ellos, adopto
un nuevo enfoque con respecto a la figuracion, y presté mayor atencion a la labor de
conjunto. Sin embargo, pese a los logros conseguidos en la interpretacién por los
actores de la Saxe-Meiningen, Antoine consideraba que los actores alemanes estaban
demasiado limitados por las normas y adolecian de la libertad suficiente para actuar
con naturalidad; ademas, creia que debian ser menos delicados, més groseros, y
llevar una indumentaria més sencilla.**® Aunque aprobaba la coordinacién en los
grupos de figurantes, valoraba negativamente el que pronunciaran los parlamentos al
unisono, en lugar de repartir frases entre los distintos personajes, aunque con ello se
sacrificase la comprension completa de las mismas. Asi, tras haber visto el montaje

de Guillaume Tell que escenifico la compafiia de Saxe-Meininger, escribe Antoine:

La seule et sincere objection que je trouve a leur faire est celle-ci :
c'est que dans ce méme Guillaume Tell, par exemple, Schiller ayant
écrit un réle pour la foule, tous les figurants criaient la méme phrase et
en mesure. C'est lourd et faux. Mais ne pourrait-on résoudre les
répliques de cette foule en une rumeur savamment combinée? Si nous
lui faisions crier : « Vive Gambetta ! » par exemple, savez-vous ce
que je ferais? Je diviserais mes deux cents comparses en une dizaine
de groupes, si vous voulez : des femmes, des enfants, des bourgeois,
etc. Je ferais partir ces bourgeois Vi..., les femmes accélérant le
rythme, commenceraient lorsque les autres attaquent gam, et je ferais
trainer les gamins cing secondes aprés tout le monde. C'est, en somme,

un choeur a régler (Antoine, André, 1921, p. 110).**’

146 \/gase la l1amina 5-3 al final de este capitulo, donde se pueden observar las diferencias de vestuario
y figuracion del montaje de Julius Caesar por Antoine con respecto a la puesta en escena de la misma
obra a cargo de los Saxe-Meiningen.

7 a Gnica y sincera objecién que encuentro a su trabajo es ésta: que en esta misma [representacion
de] Guillaume Tell, por ejemplo, al haber escrito Schiller un papel para la muchedumbre, todos los
figurantes gritaban la misma frase y al unisono. Esto es pesado y falso. ¢Pero no podrian hacerse las
réplicas de esta muchedumbre en un rumor sabiamente combinado? Si les hiciéramos gritar: "Viva
Gambetta"”, por ejemplo, sabe usted lo que yo haria? Dividiria mis doscientas comparsas en una
decena de grupos, si usted quiere: mujeres, nifios, burgueses, etc. Los burgueses empezarian "Vi...",
las mujeres acelerando el ritmo comenzarian cuando los otros gritasen "Gam...", y [luego] entrarian
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Antoine no se centraria, como Saxe-Meiningen, en la plasticidad visual, sino
en la naturalidad interpretativa. De ahi que sus actores hablasen como en la vida
diaria y sacrificasen la declamacion tradicional para reproducir un acento y unos
gestos mas Vvivos y reales, aungue a veces resultaran incorrectos, pero que recordaran
la forma espontanea de la gente corriente. Si era necesario, se tapaban la cara e
incluso daban la espalda al publico, o se interrumpian, o hablaban todos a la vez. Por
eso la gran aportacion de Antoine fue conseguir una representacion “anti-teatral”, es
decir, la técnica de actuar como si los actores no estuviese en un teatro (D”Amico,
1955, vol 11, pp. 363-364; Braun, Edward, 1992, pp. 38-39).

Aunque se centrd en el espacio escénico, Antoine se interes6 ademas por un
mejor acondicionamiento de la sala, concentrando la luz en el escenario y dejando al
publico en la oscuridad. En la sala Menus Plaisirs comenzé a construir decorados
verdaderamente realistas para la escena, sustituyendo los bastidores de tela imitando
madera por auténticas molduras de madera. Para Antoine, todo debia ser real en el
escenario, desde las paredes, suelos, ventanas, muebles y utensilios hasta los
alimentos y la carne que se compra o vende. Asi, por ejemplo, en el montaje de Les
bouchers (“Los carniceros”, 1888), de Fernand Icres (1859-1888) llegé a mostrar en
escena auténticas piernas de cordero y reses abiertas en canal; y en el montaje de la
citada En Famille representé el momento de la comida en una casa de los barrios
bajos de Paris, en la que los comensales vestian traje de domingo de tejido no
refinado, de austera simplicidad y arrugados por el uso; con el fin de subrayar la
tensa intimidad del comedor, Antoine rechaz6 las luces de proscenio y bajo

completamente las luces de la sala durante toda la representacion.

Para conseguir ese realismo tan radical tomaba en préstamo o en alquiler
muebles y objetos cotidianos. Ya no precisaba de un escendgrafo que reprodujera
cosas, sino de un utilero que transportara materialmente objetos de la realidad
cotidiana y los acomodara al escenario. Por tanto, las creaciones de escenografia y
vestuario quedaban practicamente anuladas, limitandose a recopilar muebles y
objetos segin el ambiente de la obra y acudiendo al préstamo de vestuario

procedente del guardarropa de grandes teatros o de tiendas de alquiler, o bien eran

los chiquillos, cinco segundos después de todo el mundo. Se trata, en suma, de un coro que hay que
ajustar (traduccion propia).
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los propios actores quienes conseguian el traje adecuado para cada personaje (Garcia
Barquero, Juan y Zapatero Vicente, Antonio, 1983, p. 16; D"Amico, Silvio, 1955,
vol. 111, p. 363; Braun, Edward, 1992, p. 35; Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto,
2000, vol. 11, p. 1190-1191).

Antoine, siguiendo el camino emprendido por Saxe-Meiningen, reformo y
potencid la figura del director escénico. En su ensayo Causerie sur la mise en scéne
("Charla sobre la puesta en escena™) especificaba las diferentes tareas del
escendgrafo, el disefiador, el director y el empresario, precisando que al director le
correspondia dar instrucciones a los maquinistas, disefiadores, escenografos,
electricistas y, naturalmente, a los actores. Solo asi el espectaculo podia aspirar a ser
una obra de arte homogénea y equilibrada, donde cada profesional tuviera una

funcion especifica (Antoine, André, 1903).

A partir de esas nuevas teorias sobre la direccion teatral, el director elegia a
los técnicos segun el tipo de obra a escenificar. Por eso, a partir de ahora, la
indumentaria teatral no dependera Unica y exclusivamente de los figurinistas, sino
que seran los directores quienes marcaran la idea general de la puesta en escena, en
todos sus aspectos. Afios mas tarde, con la llegada de la corriente expresionista, la
figura del director volverd a experimentar cambios, descentralizando su poder y
planteando en determinadas ocasiones una figura nueva, la del coordinador, que sera
mas importante que la del propio director. Pero es indudable que con los Saxe-
Meiningen primeramente, y con Antoine, después, la figura del director de escena

pasa a tener verdadera entidad, y se consolida.

El éxito del Théatre Libre de Antoine condujo a la formacion de grupos de
teatro independiente que llevaron a la practica las ideas de Antoine en otros lugares
de Europa. Asi, en Berlin se cred en 1889 el grupo Freie Biihne (“Escena libre”) bajo
la direccion de Otto Brahan (1856-1912), mientras que en Londres se abrié en 1891
the Independent Theatre Society ("Teatro Independiente™), bajo la direccion de J. T.
Grein 1862-1935). Ambas agrupaciones inauguraron sus teatros con el montaje de
Gengangere ("Espectros™,1881) representado en 1889 por la Freie Biihne, y en 1891
por el Teatro Independiente. Las dos compariias promovieron la puesta en escena de
piezas naturalistas y realistas ya representadas en el Theatre Libre, como Thérese
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Raquin, de Zola, Vor Sonnenaufgang ("Antes del amanecer™) de Gerhart Hauptmann
0 Froken Julie ("La sefiorita Julia") de Strindberg.

5.4 La reaccién simbolista

El Simbolismo, que aparece en sus inicios como una reaccion contra el
Naturalismo, fue de capital importancia en el arte de finales del XIX y principios del
XX, pues influyd de manera decisiva en las vanguardias, especialmente en los
artistas que serian luego considerados expresionistas y surrealistas. ElI predominio de
autores franceses y belgas no debe oscurecer el papel preponderante que tuvieron las
tendencias simbolistas de alemanes como Hauptmann, o los escandinavos Ibsen y
Strindberg. No obstante, seran el dramaturgo belga Maeterlinck (1862-1949), y los
dramaturgos franceses Pierre Quillard (1864-1912) y Paul Claudel (1868-1955), asi
como los directores de escena Paul Fort (1872 -1960) y Lugné-Poe (1869-1940)

quienes destaquen principalmente en la corriente simbolista.

El Simbolismo se centraba principalmente en la exploracion de todo lo
concerniente al espiritu. Para expresar al hombre en su totalidad los artistas, al
contrario de lo que hicieron los realistas, no se inspiran en la realidad externa, sino en
el espiritu del hombre a través de la cultura y de la mitologia; de ahi su preferencia
por los relatos miticos, las leyendas y los fendmenos magicos, exotéricos y

religiosos, antes que por la historia.

Para llevar a cabo tales postulados, el teatro simbolista recurre a la
agrupacion de diferentes lenguajes escénicos tales como los de la masica y la danza,
los recitados, los coros, los movimientos escénicos, asi como a un uso particular de la
luminotecnia y del vestuario, todos los cuales propiciarian la creacion de climas y
ambientes de ensuefio y misterio (Oliva, César y Torres Monreal, Francisco, 1990,
pp. 290-293).

5.4.1 Paul Fort y Lugne-Poe: principales promotores del teatro simbolista.

El Théatre de I"Art de Paul Fort era una comparfiia compuesta principalmente
por aficionados que daban funciones ocasionales cuando podian conseguir un salon

de teatro. Entre sus montajes mas destacados figuran La Fille aux mains coupées
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(“La muchacha de las manos cortadas”, publicada en 1886 y estrenada en 1891) de
Pierre Quillard (1864-1912) y L Intruse (“La intrusa”, publicada en 1890 y estrenada
en 1891) de Maurice Maeterlinck (1862-1949). Fort rompié con el monopolio del
Naturalismo y causé una revolucion en el disefio escenogréafico. Influyo ademas en la
creacion del Thédtre de 1’Oeuvre, que se mantuvo estable, pese a sus grandes
dificultades economicas, desde 1893 hasta 1899, escenificando, de acuerdo con la
estética marcada por dicha corriente, un considerable repertorio de piezas,
simbolistas, realistas, o surrealistas, como Ubu Roi ("Ubu Rey") (Braun, Edward,
1992, p. 52). El principal promotor del Thédtre de I’'Oeuvre fue Lugné-Poe (1869-
1940), que debutdé como actor en 1891 en el Théatre de I"Art, donde sus
interpretaciones en L’Intruse y en Les Aveugles (“Los ciegos”, 1890), ambas de

Maeterlinck, impresionaron al dramaturgo, quien le otorg6 su confianza y respeto.

Lugné-Poe comenz6 su cometido como director en varios montajes que
realizd con el grupo Les Escholiers, pero en ninguno de ellos trabajo tanto como en
Fruen fra havet (“La dama del mar”, 1888) de lbsen, que se estrend el 16 de
diciembre de 1892. La escenificacion de esta obra, siguiendo canones simbolistas,
tuvo simpatizantes y detractores. Entre las criticas favorables figura la de Henri de
Régnier (1864-1936), quien en un articulo publicado en la revista Entretiens
politiques & littéraires de 10 de enero de 1893 apoyaba tanto el texto de Ibsen como
su puesta en escena por el grupo Les Escholiers dirigido por Lugné-Poé. En dicho
articulo valoraba la profundidad del caracter de los personajes, cuyos suefios y
secretos se ponen de manifiesto en el transcurso de la accion, descubriéndose tras el
ser normal y superficial otro mucho mas extrafio y verdadero; de hecho, los
personajes son como fantasmas de ellos mismos. Tras elogiar las interpretaciones de
los primeros actores (Mlle. Camée y Lugné-Poé) Regnier felicitaba al Cercle des
Escholiers por su tentativa, ya que estas asociaciones de amateurs solian representar
piezas mas innovadoras "pieces qui effrayeraient les directeurs et qui, si elles ne sont
pas faites pour avoir cent représentations, en méritent, au moins, une" (Régnier,
Henri, 1893, p. 38).148

Por el contrario, Jean Jullien (1854-1919) criticaba negativamente el montaje

en el periodico Journal Paris del 19 de diciembre de 1892, donde escribia: "Les

148 pjezas que asustarian a los directores y que, si no son hechas para tener cien representaciones,
merecen, por lo menos, una representacion (traduccién propia).
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interprétes ont eu tort de vouloir, créer une atmosphére de mystere autour des
personnages par leurs gestes hiératiques et le lyrisme de certaines intonations; c’est
de l"allégorie, oui; mais de I"allegorie vivante. Jouez-la donc en vivant™ (Jullien,
Jean, 1896, p. 442).1%°

El Thédtre de I’Oeuvre hizo su debut con la puesta en escena de Pelléas et
Meélisande (“Peleas y Melisenda”, 1892), de Macterlinck, estrenada en Paris el 17 de
mayo de 1893. De entre los estrenos de los simbolistas franceses, solo Pelléas et
Mélisande ha seguido representandose, aunque casi siempre en su version operistica,
ya que el texto draméatico fue luego convertido en libreto de la dpera del mismo
titulo, compuesta por Claude Debussy y estrenada en Paris en 1902 (Braun, Edward,
1992, p. 57; Robichez, Jacques, 1957, pp. 159-175).

El Théatre de I'Oeuvre era, al igual que la compafiia de Fort, de caracter
semi-profesional, aunque Lugné-Poe contrataba con frecuencia a actores del teatro
comercial para reforzar su elenco. Esto hizo imposible el desarrollo de un estilo
uniforme por parte de la agrupacion. En la primera etapa de su existencia, el Theatre
de [’Oeuvre cosechd grandes éxitos durante seis temporadas seguidas, realizando
numerosas giras por el extranjero y montando no menos de nueve obras de Ibsen, con
lo que fue transmitiendo en sus montajes, pese a tratarse de un autor realista, un
cierto ambiente de misterio y ensuefio, muy del gusto de la corriente simbolista. De
entre las piezas de Ibsen que montaron sobresalen Bygmester Solness (“El maestro
Solness”, 1892), estrenada en 1894, y En folkefiende (“Un enemigo del pueblo”,
1882), representada en 1899, y que seria la ultima de las producciones de Lugné-Poe
en este teatro (Braun, Edward, 1992, pp. 60, 71).

Ademas de los montajes de las obras de Maeterlinck e Ibsen, Lugné-Poe llevo
a cabo en 1896 el montaje y puesta en escena de Ubu Roi, de Alfred Jarry (1873-
1897), siguiendo las directrices del autor. A pesar de su carécter provocador, la obra
consiguio estrenarse en el Thédtre de I’'Oeuvre y fue mas o menos bien recibida hasta

llegar al acto IllI, cuando una de las ultimas repeticiones de la palabra merdre

19 | os intérpretes de la obra se equivocaban cuando intentaban crear una atmésfera de misterio
alrededor de los personajes con sus gestos hieraticos y su entonacion lirica. Es verdad que es una
alegoria, si; pero una alegoria viva. Por lo tanto, interprétenla como personas vivas (traduccion

propia).
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(“mierda”) desencadeno las iras del publico. Pese a lo marginal y absurda que en un
principio pudo parecer Ubu Roi, Apollinaire (1880-1818) y André Breton (1896-
1966), que redescubrieron a Jarry alrededor de 1916, lo consideraron un precursor
del movimiento surrealista por haber roto los moldes tradicionales del teatro, ya que
Ubu no se ajustaba a las convenciones y no seguia el orden y la racionalidad propios
del escenario francés de aquella época.™™

Resulta paradojico que precisamente con Ibsen, quizd mas alejado del
Simbolismo que ningln otro dramaturgo de la época, Lugné-Poe demuestra hasta
qué punto puede un actor sugerir sin tener que decir, y como el espectador puede
Ilegar a construir todo un mundo imaginario sin que apenas se lo indiquen el texto o
la puesta en escena. Pese a la limitacion de recursos por parte de los seguidores de la
corriente simbolista, su maximo precursor, Lugné-Poe, dio un nueva significado a las
ideas de estilo en la direccion teatral, llegando a influir poderosamente en el teatro en
general y, sobre todo, en las corrientes expresionista y surrealista que vendrian a

continuacion.

5.4.2 Principios estéticos del decorado simbolista.

Los dramaturgos y directores del Théatre de I'Art y del Théatre I"Oeuvre,
pese a que rechazaban la corriente pictérica simbolista, siempre estuvieron a favor de
que los decorados de su teatro fueran realizados por pintores, y no por escendgrafos
profesionales. De hecho, Padl Fort y Lugné-Poe buscaron pintores cercanos a sus
postulados, tales como Roussel (1867-1944), Bonnard (1867-1947) y los ya citados
Maurice Denis y Vuillard. A dichos pintores les encomendaron un tipo de decoracion
de tipo sintético, es decir, unos decorados que de alguna forma ayudasen al
espectador a adentrarse en el clima general de la pieza. Para Denis, en esta nueva
decoracion debian prevalecer la imaginacion y la belleza sobre la simple imitacion
naturalista, pues una escenografia realista a ultranza anula o actla contra la
imaginacion del espectador, al que se le da todo fabricado, impidiéndole que él
desarrolle su propio decorado mental. Ademas, segun los simbolistas, la escenografia

naturalista debilita el poder sugestivo de la palabra de los poetas y limita el trabajo

%0 para una informacién méas detallada sobre el estreno y posteriores representaciones de Ubu Roi,
véanse Grillo Torres, Maria Paz, 2000, pp. 303-305; Braun, Edward, 1992, pp. 65-72; y Robichez,
Jacques, 1957, pp. 356-367.
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del actor, capaz por si solo de crear nuevos espacios con el gesto, el movimiento y la

palabra.

De acuerdo con los directores y poetas de la tendencia simbolista, los
decorados debian ser capaces de establecer correspondencias con los demas
elementos que forman parte del espectaculo, tales como la poesia, los gestos, los
movimientos, la musica, los colores, e incluso los olores, todos los cuales debian
integrarse de tal modo en la escenificacion, que ésta pareciera un tableau vivant. Los
escendgrafos simbolistas concederan, por tanto, una extraordinaria importancia a los
colores; segun ellos, el color no debe en modo alguno ser patrimonio exclusivo de los
decorados, sino que ha de ser tratado con igual cuidado en los diversos atuendos de
los actores y en los efectos luminotécnicos. Los decorados simples, con lienzos
desnudos, de tonos apagados, serdn los ideales para que sobre ellos destaque el
cromatismo variable de trajes y luces. El uso de la electricidad en la escena
contribuyd ademas de forma decisiva a alcanzar esas metas, pues gracias a la nueva
luminotecnia fueron posibles las combinaciones mas variadas de matices, sombras y
colores, de modo que mediante la luz se podian sugerir ambientes de
sobrecogimiento y de magia, tan propios de las piezas simbolistas (Oliva, César y
Torres Monreal, Francisco, 1990, pp. 296-298; Moussinac, Léon, 1922, pp. 12-16).

Paul Fort y Lugné-Poe reaccionaron desde un principio contra las
escenografias del Théatre Libre de Antoine, pues aquellos decorados pretendian
trasladar la realidad al escenario hasta en sus minimos detalles, llegando a conseguir
auténticas fotografias, mas que decorados teatrales propiamente dichos. Contra los
postulados naturalistas se alzaron también voces como la de Pierre Quillard (1864-
1912) quien en un articulo publicado en la Revue d’art dramatique decia:

C’est que le naturalisme, c’est-a-dire la mise en oeuvre du fait
particulier, du document minime et accidentel, est le contraire méme
du théatre. (...) Loin d"aider au libre jeu de I'imagination, la toile
peinte lui nuira. Le décor doit étre une pure fiction ornementale que
compléte I"illusion par des analogies de couleur et de lignes avec le
drame (...) Le spectateur ne serd plus distrait de 1’action (...) par un

accessoire discordant, il s'abandonnera tout entier a la volonté du
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pocte (...) le théétre sera ce qu'il doit étre: un prétexte au réve
(Quillard, Pierre, 1891, pp. 181-182).™*

En ese mismo articulo, Quillard anunciaba ya la formula que Paul Fort
adoptaria como credo: la parole crée le décor comme le reste (“La palabra crea la
escenografia y todo lo demas”). Esto seria verdad hasta cierto punto, pues la
contribucion de los pintores al nuevo teatro seria de vital importancia, como se
demuestra con el telon de fondo, disefiado por Paul Sérusier (1863-1927), para la
representacion de La fille aux mains coupées. Dicho telon era de color dorado, estaba
enmarcado por cortinas rojas, y adornado con dibujos de figuras muy estilizadas de
angeles multicolores en actitud de plegaria. Sérusier introdujo en el escenario un velo
de tul tras la linea del proscenio para intensificar la separacion de los actores con
respecto al publico. Delante del escenario se situaba de pie un narrador junto a un
atril, vestido con una larga tdanica azul, que describia en elevada prosa la accién,
lugares y pensamientos intimos de los personajes (Vallette, Alfred, 1891, p. 302;
Moussinac, Léon, 1922, p. 17; Robichez, Jacques, 1957, pp. 115-116).

Ademas de Sérusier, colaboraron también en el Thédtre I’Oeuvre Maurice
Denis (1870-1943), Touluse-Lautrec (1864-1901), Odillon Redon (1840-1916) y
especialmente Edouard Vuillard (1868-1940), quienes disefiaron escenografias y
litografiaron programas. Aungque se conservan varios de esos programas, no existen
fotografias de los decorados; tan sélo se ha conservado un boceto de Touluse-Lautrec
para la obra hindd El carro de terracota (1895). Todo esto pone de manifiesto la
naturaleza ocasional del trabajo de los pintores para los montajes de caracter
simbolista (Robichez, Jacques, 1957, pp. 247-248).

Por otra parte, el onirismo que se aprecia en buena parte de la pintura
simbolista no influird todavia en los decorados de las primeras producciones, como,

por ejemplo, en la puesta en escena de L Intruse o de Fruen fra havet (“La dama del

151 El Naturalismo, es decir, la representacion de un incidente particular, un documento accidental y
trivial, es la contradiccion misma del teatro (...) Lejos de ayudar al libre juego de la imaginacion, el
telén pintado [la escenografia naturalista] la destruye. El decorado debe ser una pura ficcion
ornamental que complete la ilusion y sugiera el drama por medio de lineas y colores (...) No se puede
distraer de la accion al espectador con accesorios discordantes sino que éste debe abandonarse por
completo a la voluntad del poeta (...) el teatro serd lo que debe Ser: un pretexto para el suefio
(traduccidn propia).
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mar”’). En montajes posteriores ese sesgo onirico se apreciard en dramas simbolistas
que toman su materia de la fantasia y del mito de los suefios, como L Oiseau bleu
(“El pajaro azul”, 1908), de Materlinck, representado en Paris en 1911 por el Teatro
del Arte de Mosc, con decorados y vestuario de V. E. Egorov (1878-1960).1%

5.4.3 El vestuario en el Théatre de I"Oeuvre y en el Théatre des Arts. El manifiesto

de Rouché.

Con Paul Fort, la escenografia y el vestuario recuperaron el protagonismo que
les habia negado el Naturalismo, de modo que se transformaron en elementos basicos
de la nueva estética teatral. Fort, como ya se ha indicado mas arriba, favorecia un
“teatro de poesia”, en el cual decorados Yy vestuario servian para sugerir estados de
animo, mas que ambientes reales. Los nuevos figurinistas serian pintores
profesionales que preferian expresar lo bello antes que las miserias naturalistas. Entre
estos artistas (algunos ya citados como escenografos) estaban Paul Gaugin (1848-
1903), Odillon Redon, Pierre Bonnard o Pierre Vuillar, entre otros. El vestuario
disefiado por estos pintores no sera ya una minuciosa reconstruccion de vestimentas
historicas, sino que servira para sugerir o recalcar el caracter del personaje, de
acuerdo con un disefio global de escenografia y ambientacion escénica (Angiolillo,
Marialuisa, 1989, p.104). Esa tendencia en el vestuario serd retomada por Lugné-
Pog, quien alterné en sus montajes la experiencia simbolista de Fort con elementos
del Naturalismo de Antoine, ridiculizando en ocasiones la realidad, aungue sin llegar

a la provocacion, salvo en el montaje de Ubu Roi, de Alfred Jarry (1873-1907).

La primera puesta en escena de Lugné-Poé con escenografia y vestuario
claramente simbolistas fue Pelléas et Mélisande, estrenada el 17 de mayo de 1893
por la compafiia del Théatre de L"Oeuvre, bajo la supervision directa de Maeterlinck.
La escenografia, obra de Paul Vogler (1852-1904), fue disefiada para evocar el
mundo de la obra, es decir, un viejo castillo situado en un profundo bosque, envuelto
en una atmosfera de ensofiacion y misterio, con personajes que se mueven y hablan

como en suefios, por medio de dos estilizados telones de fondo, pintados con una

152 para una mayor informacién sobre la puesta en escena de L Oiseau bleu véase Moussinac, Léon,
1922, pp. 47-48.
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sombria variedad de azules, verdes y grises que representaban el castillo y el bosque
(Braun, Edward, 1992, pp. 56-57; y Robichez, Jacques, 1957, pp. 164-165).

La vestimenta de los personajes se disefio segun instrucciones especificas del
autor contenidas en dos cartas dirigidas a Lugné-Poé: la primera con fecha de
diciembre de 1892 o enero de 1893 y la segunda fechada en marzo o abril de 1893.
Dichas indicaciones se inspiraban, segun reza en la primera carta, en los trabajos del
pintor flamenco del siglo XV Hans Memling 1430-1494: "Pour les costumes, (...) XI-
XIl siecles, ou bien selon Memlin (XV) comme vous voudrez et selon les
circonstances" (Lugné-Pog, 1931, p. 237).°® En la segunda carta, Maeterlinck es méas

explicito y escribe:

Songé longuement aux costumes: Voici. Ne crois-tu pas que pour
Mélisande, plutdt que le vert mieux vaudrait peut-étre quelque mauve
a trouver chez Liberty? Pelléas, lui, serait en vert qui s allie
merveilleusement au mauve (...) le justaucorps dun vert plus sombre
que le maillot (vert brun ou gris) pour avoir la gradation a partir des
cheveux presque noirs de Mademoiselle Aubry (...). Si Pelléas es vert
je ne crois pas que Mélisande puisse |"étre, ils aureaient I"air de surgir
d"une soupe a I"oseille. Je crois d ailleurs que le mauve irait mieux a
la beauté blonde de Mademoiselle Meuris. Une robe simple et
dessinant bien le corps, le cou bien dégagé, la taille haute, la robe tres
longue devant et derriere de facon a cacher les pieds. Ceinture
orfévrée, peut-étre quelques pierreries au col et aux manches (en
évitant naturellement les périls de la verroterie). Pour la coiffure que
dirais-tu de rubans violets tressés dans les cheveux -(en évitant
naturellement le grec) -ou bien simplement quelque feuillage un peu
bizarre? (Robichez, Jacques, 1957, p. 165).>*

153 para los vestuarios (...) [inspirados en] los siglos XI-XII, o bien segiin Memling (siglo XV), como
guerais y segun las circunstancias (traduccion propia).

4 Suefio largamente con los vestuarios. He aqui. ¢(No crees que para Melisenda mejor que el verde
podria ser algiin malva que podriamos encontrar en casa Liberty? Peleas iria de verde, que se combina
maravillosamente con el malva (...) La casaca de un verde méas sombrio que el maillot (verde oscuro o
gris) para tener la gradacion a partir de los cabellos casi negros de la sefiorita Aubry (...). Si Peleas va
de verde no creo que Melisenda pueda llevarlo [el color verde], tendrian que parecer que surgen de
una sopa, para dar el pego. Creo, por otra parte, que el malva ird mejor con la belleza rubia de la
sefiorita Meuris. Un vestido simple y marcando bien el cuerpo, el cuello desnudo, el talle alto, el
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Camille Mauclair (1872-1945) confirma en su libro Servitude et Grandeur
Littéraires ("Servidumbre y grandeza literarias”, 1922) la participacion directa de
Materlinck en el disefio de los trajes destinados a Pelléas et Mélisande : "Une
couturiére du passage Choiseul fit a bon compte les costumes, dont j'établissais les
dessins d'apres des photographies de primitifs flamands que m'envoyait Maeterlinck"
(Mauclair, Camille, 1922, p. 102).**°

Aparte de tales consideraciones, estas cartas revelan la constante
preocupacion de Materlinck por el color, pues no sélo tiene en cuenta las
combinaciones y matices cromaticos en los trajes, sino también la relacion de dichos
colores con el color de pelo de las actrices, asumiendo asi funciones de figurinista y
de estilista. Tal armonia de colores se refleja también en los tonos seleccionados para
los decorados, pues utiliza en ellos la misma gama de verdes, azules, grises y malvas
que en el vestuario. En cuanto al disefio del traje de Melisenda, aunque Materlinck
intente alejarse del estilo griego, a tenor de las orientaciones que aparecen en su carta
para los complementos (concretamente para el tocado) no llega a conseguirlo, pues
las cintas, el trenzado, los adornos de hojas en la cabeza, la simplicidad y el talle alto
del vestido recuerdan los modelos femeninos de las tragedias griegas. Ademas, la
pretension de disefiar trajes parcialmente atemporales (no olvidemos que se inspira
en pinturas flamencas del siglo XV) intensifica el ambiente de ensofiacion y misterio
que Maeterlinck quiere transmitir con la representacion de la tragedia de dos amantes
a quienes separa el matrimonio obligado de Melisenda con Golaut. Pese a las
dificultades encontradas para conseguir un teatro, el estreno de Pelléas et Mélisande,
en una de las salas de los Bouffes-Parisiens de Paris tuvo una buena acogida por

parte del publico, segn indican varios periédicos y revistas de la época.*®

Con respecto a Ubu Roi (1896), de Alfred Jarry (1873-1907), este drama en

clave grotesca parecia inspirarse en la tragedia Macbeth de Shakespeare y aunque no

vestido muy largo por delante y por detrds, de manera que oculte los pies, cinturdn de orfebreria,
quizé algunas piedras preciosas en el cuello y en las mangas (evitando naturalmente los riegos de los
abalorios). Para el tocado, ¢(qué dirias de cintas violetas trenzadas en los cabellos (evitando
naturalmente lo griego) o bien simplemente algunas hojas [diadema de hojas] un poco lucidas?
(traduccion propia).

1% Una modista del pasaje Choiseul hizo buena parte de los trajes, cuyos disefios elaboraba yo segin
fotografias de primitivos flamencos que me enviaba Maeterlinck (traduccion propia).

1% Entre las criticas del estreno cabe mencionar el articulo de Henri de Régnier en L"Art Moderne, 21
de mayo de 1893, alabando los decorados y la interpretacion de los actores. Véanse también en esta
linea los articulos de Henry Bauer en L"Echo de Paris, 20 de mayo de 1893, Francisque Sarcey en Le
Temps, 22 de mayo de 1893 y Jules Lemaitre en Journal des Débats, 21 de mayo de 1893.
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se pueda considerar una obra simbolista, se trae aqui a colacion por haber sido
representada y dirigida por Lugné-Pog, méximo exponente del teatro simbolista. En
un principio Alfred Jarry y Lugné-Poé habian concebido la representacion de Ubu
Roi como un espectaculo de guifiol, pero finalmente la puesta en escena se alejo
sensiblemente de ese primer proyecto, realizandose con actores reales. El vestuario y
los decorados se elaboraron siguiendo las minuciosas directrices de Jarry, quien ya
en una carta fechada el 8 de enero de 1896 dirigida a Lugné-Poé se manifestaba
sobre la atemporalidad del vestuario "[avec] peu couleur locale ou chronologiques
que possible (Revue L Oeuvre, mayo de 1912, en Robichez, Jacques, 1957, p.
365).%7

En dicho montaje, para representar las figuras de los nobles, magistrados y
financieros condenados en el acto tercero, Jarry compro cuarenta maniquies de sastre
de tamafio natural, todos con trajes, un caballo de carton de tamafio natural para Ubu
y mascaras para todos los personajes principales. El papel de Mere Ubu (parodia de
Lady Macbeth) fue interpretado por Louise France, actriz de formidables
proporciones fisicas y famosa por las canciones picantes que interpretaba en cabarets
parisinos de la peor reputacion, vestida como una voluminosa camarera de taberna; el
personaje Bougelas, caracterizado a modo de recién nacido, llevaba un gorrito atado
bajo el mentdn y un chupete en la boca; Ubu, interpretado por el actor Firmin Gémier
(1869-1933), vestia blusa de color gris claro, con la cabeza cubierta por un extrafio
sombrero con forma de mel6n. Para representar las escenas ecuestres, los soldados
cabalgaban sobre unos bastones con cabeza de caballo, todos realizados en carton,
que llevaban colgados al cuello (Jarry, Alfred, 1997, pp. 175-178; Braun, Edward,
1992, pp. 67-69).

Jarry consiguio escenificar una farsa grotesca y atemporal, disefiada para
confundir y frustrar las expectativas de los espectadores. Al inicio de la funcion, el
publico se mostrd escéptico y silencioso, pero después de un rato, ante el tono
grotesco y caricaturesco de accion y personajes, explotd en silbidos. Segun
Robichez, desde una perspectiva puramente teatral, resultaba muy interesante que, en
ocasiones, el lugar donde se situaba la accion, asi como cierta utileria de mano se

escenificasen mediante mimica: una puerta de prision era figurada por un actor que

7 1Con] el menor color local o cronolégico posible (traduccion propia).
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tendia el brazo, Ubu clavaba una llave imaginaria en la palma de su mano, etc. De
hecho, Lugné-Poé, al utilizar al actor para describir lo que no se podia ver o lo que
no se podia explicar, estaba renovando el arte de la pantomima (Robichez, Jacques,
1957, pp. 366).

Con independencia del fracaso que supuso Ubu Roi, los espectaculos de
Lugné-Poe obtuvieron el favor del puablico gracias a montajes refinados, para cuya
realizacion contdé con los mismos artistas que habian trabajado con Fort y con
Toulose-Lautrec. Sin embargo, la compafiia se hallaba en permanente estado de
inestabilidad financiera. Los escasos recursos con que contaba Lugné-Poe se ponen
de manifiesto en el comentario realizado por uno de los extras acerca del montaje de

En folkefiende ("Un enemigo del pueblo®, 1882) de Ibsen:

Nous voulions nous donner a nous-mémes, dit I'un d"eux rappelant la
soirée d’Un Enemi du peuple, I'illusion d’une transformation. Nous
n“avions pour cela d"autres ressources que de relever le col de nos
vestons, de baisser les bords de nos feutres, d"échanger entre nous nos
pardessus, voire de les porter a I"envers. Nous pensions nous vieillir
en froncant les sourcils, en courbant le dos, en accentuant d"un air
terriblement naturel une moue désabusée (Robichez, Jacques, 1957,
pp. 246-247).1%®

Pero a pesar de lo artificial de estos cambios -continia comentando el figurante- el

patrén los aprobaba y los consideraba suficientes.

En las representaciones realizadas en los paises escandinavos, aungue fuera
para interpretar piezas y personajes diferentes, Lugné-Poe no cambiaba de vestuario,
pues €l vestia siempre levita larga, cuello alto y chaleco abotonado hasta la barbilla.
Este atuendo seria luego adoptado como auténtica moda noruega entre los jovenes
simbolistas del pais, aunque el traje se puso de moda, no por la excepcionalidad del

modelo de vestimenta, sino por quien lo llevaba.

158 Queriamos crear en nosotros mismos, dice uno de ellos recordando la funcién de Un Enemigo del

pueblo, la ilusién de una transformacion [producir el efecto de cambio de vestuario]. EI Gnico medio a
nuestra disposicion era subirnos el cuello de la chaqueta, bajarnos el ala de nuestros sombreros,
intercambiar los abrigos o usarlos al revés. Tratdbamos de simular edad, frunciendo el cefio,
encorvando la espalda o fingiendo un desilusionado mal humor (traduccidn propia).
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5.4.3.1 El manifiesto de Rouché.

A principios del siglo XX el montaje escénico y, en concreto, el vestuario,
iniciaba una senda completamente distinta, pues empez6 a adquirir matices modernos
y vanguardistas, tal como lo manifesté en 1910 el director francés Jacques Rouché
(1862-1957):

Les costumes, enfin, doivent étre executés en harmonie étroite avec le
décor. Peintre décorateur et costumier collaboreront pour fondre
I"apparence sculpturale et colorée des acteurs ou des figurants avec les
lignes et les couleurs de la décoration générale ; (...) Le décor devra
étre exécuté, non comme l'agrandissement d'un tableau destiné a
figurer dans une galerie, mais comme une oeuvre décorative.(...) De
plus, personnage et décor sont inséparables : I'un et l'autre doivent
concourir a procurer une impression unique et harmonieuse (Rouché,
Jacques, 1910, pp. 10, 6y 7).2°

Por primera vez se afirma explicitamente que la escenografia y el vestuario
tienen que ser concebidos el uno en funcion del otro y viceversa. Rouché habia
Ilegado a tales postulados teoricos tras asistir en Paris a los primeros estrenos de los
ballets rusos de Diaghilev y a los espectaculos de danza realizados con juegos de
luces por la bailarina y escendgrafa Loie Fuller (1862-1928)."®° Conviene ademaés
tener en cuenta la influencia que sobre Rouché ejercio el uso de la luz eléctrica como
creadora de efectos para la escena, pues segun Moussinac la iluminacién eléctrica
constituia un elemento de creacion tan importante como el color. EI empleo de la
electricidad iba a procurar a pintores y escendgrafos como Adolphe Appia (1862-
1928) y Edward Craig (1872-1966), un recurso para resaltar colores y afinar y

perfeccionar la ambientacion de la obra.

19 os vestuarios tienen que ser disefiados en estrecha armonia con la escena. El escendgrafo y el
disefiador tienen que colaborar en el intento de fundir la aparicion escultural y pictérica de los actores
o de las comparsas con las lineas y los colores del conjunto escenografico (....)La escenografia tiene
que ser concebida no como la ampliacion de un cuadro de una pinacoteca, sino como un decorado
[que tiene que servir de fondo a los actores] (...) Ademas, personajes y decorados son inseparables:
ambos tienen que constituir un conjunto Unico (traduccion propia).

180 Eyller utilizé la luz eléctrica para crear imagenes en movimiento, producidas, en parte, gracias a los
efectos de la luz sobre su propia silueta ampliada por los ligeros tejidos de su vestimenta. Para mayor
informacién sobre su trabajo véanse Moussinac, Léon, 1922, pp. 25-29 y Séanchez, José Antonio,
1999, pp. 47-54.
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Rouché Ilamara para trabajar en su Théatre des Arts, fundado en 1910, a una
serie de artistas que ya habian estado en contacto con el teatro simbolista de Fort y
Lugné-Poe, tales como Maxime Dethomas (1867-1929), Jacques Drésa (1869-1929),
y René Piot (1869-1934). También se servira de creadores de moda como Paul Poiret
(1879-1944) y Jacques Doucet (1853-1929). Estos transformaran la indumentaria y la
escenografia, y contribuiran a perfilar y poner en préctica las ideas de Rouché sobre
el predominio del elemento pictorico en el montaje escénico (Moussinac, Léon,
1922, pp. 56-57; y Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2001, vol I, pp. 948-
949).

A Dethomas se deben los decorados y el vestuario para Le Carnaval des
Enfants (“El carnaval de los nifios”, 1910) de Saint George de Bouhélier (1876-
1947). Los trajes fueron concebidos y disefiados en perfecta conjunciéon con los
decorados, apuntando, como indicard el propio Dethomas, una linea fantastica y
fabulistica, en detrimento del estilo naturalista. En ese vestuario se otorgaba
preeminencia al color, y se acentuaba la calidad de los trajes mediante el uso de
tonalidades apagadas (gris, azul y ocre, por ejemplo), en contraste con el color negro
de otros vestidos y de algunas méascaras. Todo ello contribuy6 a crear una atmdésfera
de melancolia que prevalecia durante toda la representacion (Moussinac, Léon, 1922,
pp. 59-60).%°*

Dethomas también disefi6 para el Théatre des Arts los decorados y el
vestuario del ballet-pantomime’®? Le Festin de I'araignée (“El festin de la arafia”,
1913) con musica de Albert Roussel (1869-1937) y coreografia de Léo Staats (1877-
1952). Se trataba de un ballet creado mas alla de los esquemas tradicionales, que
narraba la dramética lucha de una mariposa y de un grupo de insectos, todos ellos
prisioneros en una tela de arafia, en espera de ser devorados, hasta que lograban
matar a su verdugo. Esta historia, muy teatral y poética, se adaptaba bien a la fantasia
de Dethomas. Los decorados y el vestuario presentan la naturaleza en vivo, pero

como sacada de un suefio infantil: un manto de hierba sirve de suelo tanto a delicadas

161 \/éase la lamina 5-4 al final de este capitulo.

162 »E| ballet-pantomima, arte imitativo, es la pintura de las pasiones realizada por la danza en accion.
El medio de expresion propio del ballet pantomima, al cual no basta la sola ejecucion, es el gesto, no
ya convencional, sino brotado del corazén y de la emocion (...) La sucesion de "entrées seul” debe
reemplazarse por el desarrollo de una accién que esté conforme con los caracteres de los personajes”
(Noverre, Jean Georges, 2004, pp. 41-42).
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plantas (rosales en flor) como a fuertes arbustos y arboles (por ejemplo, frutales
como el manzano). Todo este marco escénico un tanto bucélico esta intimamente
ligado a la acciéon de la obra: la arafia acecha desde el manzano a la mariposa
indiferente, las hormigas transportan por tierra un pequefio pétalo de rosa, algunos

gusanos mordisquean una manzana, etc.

Por otra parte, los trajes disefiados para los pequefios insectos se inspiran en
las ilustraciones minimalistas de cuentos infantiles. La diversidad de modelos de
vestimenta (mariposa, arafia, hormigas, gusanos, etc.) no funciona en detrimento de
la armonia que preside la obra. Dethomas consigue dicha armonia, en primer lugar,
mediante el agrupamiento de personajes con un mismo tipo de traje (las hormigas y
los gusanos) y la individualizacion de otros personajes como la mariposa y la arafia,
que llevan disefios totalmente diferenciados del resto, para resaltar su protagonismo,
romper la monotonia y conseguir el contraste visual entre los trajes disefiados para el
conjunto de personajes de la misma naturaleza (hormigas) y los destinados a un
personaje individualizado, como la mariposa. En segundo lugar la armonia se
consigue seleccionando los colores del vestuario, teniendo en cuenta no solo el
cardcter de cada personaje, sino su propia ubicacién escénica, de modo que no
desentone con el cromatismo del decorado y de los efectos de la luz, intentando que
los colores de los trajes y de los decorados, dispuestos armoniosamente, contrasten
con los del telon de fondo. Los colores elegidos por Dethomas fueron el verde (para
la hierba) y el negro (para la tela de arafia) que vienen a contrastar con las pinceladas

de blanco (para la mariposa), el rojo (para las manzanas) y el azul (para el cielo).*®®

Cuanto mas sobrio y austero era Dethomas, méas fastuoso y teatral se volvia
Drésa. Para Le Sicilien ou L'amour peintre (“El siciliano o el amor pintor”, 1667) de
Moliere, representada en 1910 por el Théatre des Arts habia disefiado un lujoso
vestuario, inspirado en trajes franceses de la época barroca y en vestidos orientales
procedentes de miniaturas persas, que el critico Moussinac (1890-1964) consideraba

un conjunto de:

(...)vraies merveilles de composition et de golt, faisant chanter leurs

couleurs précieuses, et parvenant aux plus délicates dissonances: (..)

163 para una mayor informacion sobre esta puesta en escena, véanse Moussinac, Léon, 1922, p. 65.
Véase también la ldmina 5-5 de este ballet al final de este capitulo.
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Adraste en velours noir, turban rose, manteaux grenat avec doublures
vertes, costumes des danseurs, légers, fragiles, aisant paraitre plus
lourds les costumes chargés d'ornements et de broderies des autres

personnages (Moussinac, Léon, 1922, p. 67).1%

La misma importancia concedida al color se encuentra en el vestuario que
Drésa disefio para La Nuit persane (“La noche persa”, 1911) de Jean Luis Vaudoyer
(1883-1963). En la representacion, la princesa se hallaba vestida con traje de seda de
color blanco con bordes rojos, su doncella llevaba vestido azul, y otro personaje
aparecia con atuendo a base de tonos rojos y pardos; el principe, sin embargo, iba
ataviado con traje de seda de color negro, mientras que Arlequin, para sugerir
alegria, lucia un traje de vivos colores. Todo el vestuario reflejaba una policromia
fastuosa y digna de las antiguas leyendas persas, y puede que el montaje influyera en
la creacion de determinados disefios que diversos figurinistas como Léon Bakst
realizaron para los ballets rusos. De hecho el tema del lejano oriente sera fuente
constante de inspiracion en el estilo de los figurines de Bakst. Ademas, segun afirma
Moussinac, los integrantes de los ballets rusos presenciaron los espectaculos
realizados por el Théatre des Arts (Moussinac, 1922, p. 68; y Angiolillo, Marialuisa,
1989, p. 107).

Otro de los escenografos y figurinistas que trabajaron para el Théatre des Arts
fue René Piot (1869-1934), alumno preferido de Gustavo Moreau (1826-1898), de
quien habia heredado el gusto por los decorados fantasticos y el color dorado. En las
pinturas dedicadas a André Gide, Piot manifiesta su gusto por el contraste cromatico
conseguido a base de juegos de luz, y por su capacidad para resaltar sobre fondos
simples, es decir, sobre lienzos de un solo color (blanco, azul o verde), la riqueza de
una decoracion irreal a base de motivos de la naturaleza, como sacada de un exotico
suefio. Un claro ejemplo de su talento es el que observamos en el vestuario que
elaboré para Idoménée de Mozart, representada en 1912, y muy especialmente, en los
decorados y trajes de la pieza oriental Le Chagrin dans le palais de Han ("La tristeza

164 \Verdaderas maravillas de composicién y de buen gusto, que hacfan contrastar sus preciosos colores
con delicada disonancia. Adrasto [aparecia] con velo negro, turbante rosa, capa de color granate y con
bordados verdes; los trajes de los bailarines ligeros y fragiles hacian que las vestimentas de los otros
personajes parecieran mas pesados y recargados (traduccion propia).
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en el palacio de Han", 1912) de Louis Laloy (1874-1944), un texto inspirado en un
drama chino del siglo XIII sobre el desengafio amoroso de una joven y bella

princesa.

Para recrear la leyenda china en la que se basa el drama, Piot disefié varios
decorados inspirados en antiguas ilustraciones chinas que consistian en campos de
color de oro, plata, y negro. En uno de los decorados se mostraba una mariposa
solitaria en un parque rebosante de luz, que se correspondia con la deslumbrante
belleza de la Princesa, rodeada de mujeres que la engalanaban como a un idolo. Para
la decoracion destinada al campo de los tartaros, Piot pint6 lienzos muy oscuros, pero
idoneos para sugerir la agitacion de los terrorificos guerreros extranjeros. En
contraste, para el parque del palacio imaginé un decorado de lineas muy simples: un
horizonte de montafias rosadas, una ribera gris y un cielo péalido infinitamente
transparente y delicado. Esta decoracion constituia el marco perfecto para situar los
amores de los protagonistas. Cuando aparecen luego los consejeros en escena
trayendo malas noticias, se cambia el decorado del parque por otro que muestra un
caos salvaje, con pefiascos rojos y negros bordeando las agitadas aguas de un rio
pardo y tumultuoso. Este impresionante decorado enmarca la escena final en la que
la Princesa dice adios a su pais antes de arrojarse al rio. Resultan interesantes los
contrastes de color utilizados para el final de la tragedia, y la habilidad de Piot para
cambiar rapidamente de tonalidades y pasar sin apenas transicion de la claridad de
una escena feliz a la terrible oscuridad del tragico desenlace.

El vestuario, superior estéticamente a los decorados, demostraba ampliamente
su creatividad como pintor. Piot vistio a los personajes inspirdndose en el estilo
oriental del pintor Pisanello y del figurinista Bakst. Las sutiles coloraciones de los
trajes se enriquecian con la calidad de los tejidos y de los bordados y, ademas, con
joyas disefiadas por el célebre joyero de Paris Rivaud (1859-1923). Segun
Moussinac, en el vestuario de esta obra se apreciaba el esfuerzo del artista por
acentuar el aspecto pueril y naif de la leyenda, particularmente en los tocados que él
imagind para la princesa y su séquito. Asi, para uno de los personajes secundarios
Piot disefid como tocado un pequefio sombrero de color blanco con forma de casco
de bombero y terminado en un diminuto penacho; dicho sombrero armonizaba con la

larga tanica blanca jaspeada de pequefios lunares negros diseminados por toda la
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prenda.’® Con este tipo de vestuario se consigue plasmar la ingenuidad y la frescura
del amor de juventud que emana del contenido de la obra, todo ello situado en un

marco idilico y legendario (Moussinac, Léon, 1922, pp. 70-72).

5.5 El Teatro del Arte de Moscu bajo la direccion de Stanislavsky.

De todos los teatros independientes de Europa que trataron de imitar los
postulados del Théatre Libre de Antoine, ninguno alcanzo el éxito y la repercusion
del Teatro del Arte de Moscu. Fundado en 1898, funciona todavia hoy en dos
grandes teatros ubicados en el centro de MoscU, y es universalmente reconocido

como el promotor del realismo psicoldgico en la escena moderna.

Durante la segunda mitad del siglo XIX el teatro ruso se encontraba bajo el
monopolio del Estado, pues s6lo los teatros que se hallaban bajo el control de la
corona tenian permiso para actuar en MoscU y San Petersburgo. En dichos teatros el
director era s6lo un funcionario que supervisaba los ensayos, pues los decorados eran
simples paneles pintados sacados de un amplio repertorio acumulado en almacenes, y
el vestuario lo aportaban los propios actores. Esta situacion impedia la existencia de
una competencia que estimulara la creacién y, ademas, dicha creacion se veia
limitada por la censura imperial, que alcanzaba no s6lo a la moral y a la politica, sino

también al arte.

La abolicion del monopolio del Estado en 1882 propicidé el nacimiento de
numerosos teatros comerciales, pero hasta 1898 ningun empresario se habia
arriesgado a abordar piezas o montajes innovadores que no garantizaran una buena
recaudacion. Todas las nuevas experiencias se centraban en los grupos de
aficionados, el mas famoso de los cuales fue la Sociedad Moscovita de Arte y
Literatura, que abrid sus puertas en 1888, siendo Stanislavsky uno de sus fundadores
(Braun, Edward, 1992, p. 75; Stanislavsky, Konstantin, 1981, p. 104).

5.5.1 Principios fundamentales del Teatro del Arte de Moscu.

Konstantin Stanislavsky (1863-1938), nacido en una familia de clase alta y

actor aficionado en su juventud, se dedico plenamente al teatro gracias a sus padres,

165 \/éase la lamina 5-6 al final del capitulo.
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que le financiaron la construccion de dos teatros, uno en sus propiedades del campo,
y otro en su casa de Moscl. Dos hechos reforzaron esta inclinacion teatral: las
representaciones de los Meininger, que habian visitado Rusia varias veces entre 1885
y 1890, y las de Tommasso Salvini (1829-1915) que, por esos mismos afos, habia
estado también en Moscu. Influido por la forma de hacer teatro que habia visto en
esas dos agrupaciones, Stanislavsky se lanzo a la tarea de dirigir, convirtiéndose en el
primer director de teatro ruso. En un intento de imitar los métodos de Chronegk
(1837-1891), subdirector de los Meininger, establecié normas sin precedentes en
cuanto a la disciplina de grupo, la ilusion escénica, los efectos teatrales y la

preocupacion por los detalles.

En 1897 Stanislavsky conocié a Vladimir Nemirovich Danchenko (1858-
1943), critico, novelista, autor de dramas sociales y profesor de interpretacién en la
Escuela de Teatro de la Sociedad Filarménica de Moscu. Tras la reunién que ambos
mantuvieron en junio de 1897 y que muchos consideran ya historica, Stanislavsky y
Danchenko trazaron las directrices de lo que seria el “Teatro del Arte de Moscu”.
Proponian el abandono de la teatralidad y de la “falsedad” en la interpretacion, para
centrarse en la busqueda de una “verdad” escénica. Ademas, se preocupaban por la
idea general de la obra, y organizaban la puesta en escena segln las necesidades de
cada pieza y de los propios actores. Buscaban un disefio especifico para cada
montaje, estudiando al detalle decorados, utileria y vestuario, puesto que cada
funcion debia ser considerada una experiencia artistica y no un mero acto social.
Desaprobaban, por ejemplo, los aplausos que se solian dar por entonces a la entrada

y mutis de los actores.*®®

Inicialmente se barajaron varios nombres para la compafiia: "Teatro Libre",
"Teatro Moscovita", "Teatro General”, etc. Sin embargo, unos dias antes de la
inauguracion, Danchenko propuso el nombre de MockoBckuit Xy105KeCTBEHHBIH
Axanemuueckuii Teatp ("Teatro del Arte de Moscd™). Con este nombre y con la
venta de un gran numero de entradas a bajo precio se queria estimular la asistencia
masiva al teatro. Gracias a numerosos benefactores como el empresario textil y
mecenas Mordzov (1862-1905), y el propio Stanislavsky, el “Teatro del Arte de

Moscu” tuvo una firme base financiera y pudo alquilar, ademas, una casa en el viejo

1% para una informacién més detallada sobre esta reunion, véase Stanislavsky, Konstantin, 1981, pp.
186-193, 204.
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teatro Hermitage, que contaba con acogedores camerinos y un saldn-biblioteca. La
compafiia estaba formada mayoritariamente por alumnos de Danchenko y por
jévenes reclutados en La Sociedad de Arte y Literatura; en total, no superaban los
cuarenta miembros. Entre aquellos actores y actrices se encontraban, por ejemplo,
Lilina (1866-1943), futura esposa de Stanislavsky, el joven Meyerhold (1874-1942),
Olga Knipper (1868-1959), casada con Chéjov, y Vasilii Kachalov (1875-1948)

considerado en Rusia como el méas grande actor tragico de la época.

Las primeras representaciones del Teatro del Arte de Moscu mostraban un
naturalismo teatral "verista". Para el montaje de Llaps @&nop Moannosuu ("El Zar
Fedor”, 1898) de Aleksey Konstantinovich Tolstoy (1817-1875), por ejemplo, se
construyeron escenas y se elaboraron trajes arqueolégicamente precisos. De ese
naturalismo localista se paso6 a lo que Stanislavsky Ilamé "naturalismo espiritual™ y
que la mayoria de sus estudiosos han definido como realismo psicolégico, reflejado
en los montajes de Yaiika ("La gaviota”, 1898), [saas Baus ("Tio Vania" 1899), Tpu
cectpsl (“"Las tres hermanas”, 1901) y Bummnéssiii cax ("El jardin de los cerezos”,
1904), y cuya finalidad no era ofrecer una fotografia escénica, sino mostrar una
realidad més intima, es decir, poner en escena un teatro “de atmosfera” que tratara de
comunicar al publico el clima de la pieza y el estado de animo de sus personajes. En
ese sentido, Stanislavsky y Danchenko, estimulados por las orientaciones sobre
interpretacion y escenografia de Chéjov (1860-1904), lograron el reconocimiento y el
aplauso del publico. En una dltima fase, Stanislavsky se mostr6 claramente
simbolista, como en el montaje del L oiseau bleu ("El pajaro azul”, 1908), de
Maeterlinck, e incluso expresionista, como en la puesta en escena de JXusHp
yenoseka ("La vida del hombre", 1907), de Leonid Andreiev (1871-1919) (Braun,
Edward, 1992, pp. 75-77; Macgowan y Melnitz, 2003, pp. 275-279; Stanislavsky,
Konstantin, 1981, pp. 11-12, 204, 211-212, 229-235).

Entre las aportaciones del “Teatro del Arte de Moscu” destaca la
investigacion de nuevas formas teatrales. Partiendo de los consejos de Chéjov se
crearon pequefios estudios que venian a ser como laboratorios teatrales, dirigidos por
miembros de la compafiia como Danchenko y Sulerzhitzky, donde se investigaban
nuevos campos de la escenografia, el vestuario y el movimiento de los actores. En

general, los teatros-estudio no tuvieron mucho eéxito, pero fruto de sus
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investigaciones fue la colaboracion con renombrados pintores y escendgrafos
vanguardistas como Dobuzhinsky y Craig, asi como los montajes de estilo simbdlico
e incluso expresionista, de obras de Ibsen, Leonidas Andreiev y Maeterlinck,
buscando nuevos medios de expresion, bajo la influencia del trabajo realizado por
Meyerhold en San Petersburgo entre 1906 y 1907. El estreno en 1912 de Hamlet, con
la colaboracién de Edward Gordon Craig, constituyé la culminacion de esta etapa
simbolista y casi expresionista que el propio Stanislavsky situdé cronoldgicamente

entre el afio 1906 y la Revolucién de Octubre de 1917.%’

Las experiencias de Stanislavky se recogen en varios libros donde se
muestran los principios de su "sistema”. Entre ellos destacan los tres libros que
Ilevan en espafiol los titulos El actor se prepara, Construyendo el personaje y Mi
vida en el arte, y que constituyen el mas importante y sistematico estudio
metodoldgico sobre actuacion que jaméas se haya puesto por escrito, de modo que
actualmente siguen siendo la biblia de los formadores de actores en escuelas de arte
dramatico y conservatorios de medio mundo (Braun, Edward, 1992, p. 93; Oliva,
César, 1990, p. 325; Stanislavsky, Konstantin, 1981, pp. 369-378, 404-406).

5.5.2 La escenografia en el teatro de Stanislavsky.

La escenografia y el vestuario en el Teatro del Arte de Moscu evolucionaron
en tres etapas distintas: una primera, que el propio Stanislavsky denominé "linea de
precision histérica”, la segunda, marcada por el realismo psicolégico o "naturalismo
interior”, y la tercera, que se podria Ilamar "linea del simbolismo y del

impresionismo".

Stanislavsky cont6 para los decorados y el vestuario con el disefiador
naturalista de gran talento Victor Simov (1858-1935), cuyo papel en la evolucion del
estilo del Teatro del Arte fue crucial. Desde 1898 a 1906, fue el responsable maximo
de cada uno de los montajes de la compafiia; en afios posteriores continud trabajando
para Stanislavsky, pero ya en colaboracion con otros figurinistas y escendgrafos, y
asi siguio hasta su muerte en 1935. En la puesta en escena de cada pieza colaboro

con el director desde los primeros trabajos de mesa hasta el momento del estreno,

187 \/éanse los periodos cronoldgicos del Teatro del Arte de Moscl establecidos por el propio
Stanislavsky en su obra Mi vida en el arte (Stanislavsky, Konstantin, 1981, p. 216).
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contribuyendo a fomentar la concepcién del decorado escénico como un lugar en el
que se vive, siguiendo el ejemplo de los Meininger, y utilizando en el escenario
espacios diagonales y diferentes niveles, para lo que usaria rampas, escaleras,
monticulos, etc. Explicaba Stanislavsky que para preparar una distribucion adecuada
de los objetos y de los muebles en el escenario el director de escena necesitaba la
ayuda del pintor, y se alegraba de haber contado con Simov, por ser un pintor que
poseia un gran talento y abundantes conocimientos no sélo en el campo de la pintura,
sino también en cuestiones teatrales ligadas con el papel del régisseur (director de
escena). V. A. Simov se interesaba no solo por los decorados, sino también por la
pieza y por los problemas teatrales en general. Sabia sacrificarse, como pintor, con
miras a la idea general de la puesta en escena (Stanislavsky, Konstantin, 1981, p.
198).

Los primeros proyectos escenogréficos del teatro de Stanislavsky seguian la
linea de la precisién historica. Uno de los montajes méas destacados de acuerdo con
esta tendencia fue el estreno el 14 de octubre de 1898 de El Zar Fedor, para cuya
puesta en escena Stanislavsky organizé previamente una expedicion a varias
ciudades del interior de Rusia, como Rostov y Nogorov, que tenian fama de
conservar restos y monumentos antiguos de la época de los zares del siglo XVI. En el
museo de Rostov sacaron croquis de las habitaciones del palacio y tomaron apuntes

de muchos objetos del museo con fines netamente teatrales.

Durante el regreso, en barco y siguiendo la corriente del Volga, la expedicién
organizd un baile de mascaras, en el que los actores y algunos pasajeros se
disfrazaron con los vestidos, telas y objetos de museo que habian previamente
adquirido. Para Stanislavsky, en calidad de director, y para Simov en su condicion de
pintor, dicho baile de mascaras fue como pasar revista a los objetos que acaban de
comprar: "ambos sometimos todo a una minuciosa inspeccion, anotando y tomando
todo en consideracion, calculando como era mas prudente hacer uso de lo que
habiamos coleccionado™ (Stanislavsky, Konstantin, 1981, p. 202). Como puede
desprenderse de esta cita, el trabajo desempefiado por Simov para este montaje de El
Zar Fedor fue mas una labor de recopilacion que de creacion. No obstante, como se
indica més abajo, parece que hubo también algunos disefios de vestuario originales,

inspirados en la época de los antiguos zares (Braun, Edward, 1992, pp. 77-78).
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En la etapa del realismo psicolégico, la estrecha colaboracion de Simov con
Stanislavsky y Danchenko dio como fruto una completa fusion de todos los recursos
escénicos. Tanto el figurinista como el escenografo estaban lo suficientemente
compenetrados con el mundo de Chéjov como para captar la atmoésfera de una
aristocracia decadente a través de una escenografia de interiores. Uno de los
montajes escenograficos mas significativos de esta etapa fue el de la pieza de Chéjov
Las tres hermanas, estrenada el 31 de enero de 1901 en Moscu. En este caso, si bien
la interpretacion que habia fijado Stanislavky no se ajustaba a la dramaturgia de la
obra de Chejov, la escenografia, disefiada por Simov en estrecha colaboracion con el
dramaturgo, estuvo mas acorde con la estructura de la pieza teatral que las que se

habian realizado en montajes anteriores, como, por ejemplo, La gaviota y Tio Vania.

El objetivo basico de la decoracion era resaltar el ambiente provinciano en el
que se sitGa el drama. Para los tres primeros actos, en vez de construir decorados
parciales, Simov construyd una seccion completa de la casa de Prozorov. En el acto
I, la sala de estar se unia al pequefio comedor, hacia el fondo del escenario, por
medio de un arco. Puertas de vidrio daban a una antesala de descanso con una
escalera que descendia hacia las habitaciones de uno de los personajes, mientras que
otra puerta se abria hacia una terraza. En el acto Il, la terraza fue cerrada con
postigos, se encendid una estufa en la antesala de descanso y toda la escena parecio
achicarse, creandose un acogedor ambiente provinciano. La imagen culminante se
produjo en el acto IV, con un decorado que pasaba por alto las instrucciones
especificas de Chejov, pero que servia eficazmente para reproducir la desolacién de
las tres hermanas tras la partida de la guarnicion. El lado izquierdo del escenario
estaba ocupado por la mole de la casa, con una esquina situada frente a la calle, que
corria a lo largo de la linea del decorado. Junto a ella habia un poste de luz y una
cerca de madera que rodeaba el jardin, donde caian las hojas amarillas de un abedul.
En la escena final, las hermanas se agrupan junto al poste, tras la cerca del jardin,
empequefiecidas y excluidas de la casa que alguna vez contuvo todas sus esperanzas
(Braun, Edward, 1992, pp. 87-88; Stanislawsky, Konstantin, 1981, pp. 247-249).*®

168 \séanse las laminas 5-7 y 5-8 al final de este capitulo.
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5.5.3 El vestuario en el teatro de Stanislavsky: El Zar Fedor, La vida del hombre y

El pajaro azul.

De acuerdo con la vision teatral de Stanislavsky, el vestuario se convirtio en
un recurso de gran valor en el Teatro del Arte de Moscu, pues ya no s6lo formaria
parte de un cuadro estéticamente homogéneo, como en los Meininger, sino que
ademas se convertiria en parte integrante del personaje. El actor, méas que interpretar
un papel, tenia realmente que vivirlo, y a ello le podia ayudar poderosamente la
indumentaria. Por eso el actor tenia que llevarse a casa el traje y tenerlo alli varios
dias, antes de salir con él a escena; y durante ese tiempo lo llevaba puesto para sentir
e intuir al personaje, llegando a pensar y a portarse como €él. Un ejemplo de esta
costumbre, adoptada incluso por los actores que hacian de comparsa, lo cuenta en sus
memorias el propio Stanislavsky:

Desde que vi a Salvini [actor] no me abandond la idea de personificar
a Otelo (...) En uno de los restaurantes veraniegos de la ciudad de la
luz descubri un hermoso &rabe vestido a la tipica usanza oriental y
trabé conocimiento con él (...) Al enterarse de que me interesaba por
su indumentaria, el arabe se quitd la prenda exterior, con el fin de que
pudiera copiar el molde de la misma. Pude apropiarme de algunas de
sus poses tipicas (...) y al regresar a la habitacion del hotel donde me
hospedaba me pasé hasta la medianoche frente al espejo, poniéndome
toda clase de sabanas y toallas. Buscaba plasmar un buen moro con
rapidos movimientos de cabeza, con gesto y ademanes de brazos y
piernas (...) Después de ese encuentro, la imagen de Otelo comenzé a
dividirse en mi imaginacién entre Salvini y el hermoso arabe que
acababa de conocer en Paris (Stanislavsky, Konstantin, 1981, pp. 168-
169).

En esta cita se pone de manifiesto la inquietud de Stanislavsky por
interiorizar el personaje que deseaba representar, no sélo observando y recordando la
genial interpretacion que de Otelo habia hecho Salvini, sino también tratando de
imitar y acoger como propios los ademanes tipicos de los arabes cuando van vestidos

con su atuendo tradicional. Ahora bien, aunque Stanislavsky se procurase el traje
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mas adecuado para su personaje, como tradicionalmente hacian los actores en siglos
anteriores, la eleccion de la vestimenta se coordinaba ahora con el trabajo del
director, del escenografo y otros profesionales responsables de la puesta en escena
(Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 116; Guardenti, Renzo, en Alonge, Roberto, 2001,
vol. 11, pp. 953-954; Stanislavsky, Konstantin, 1981, pp. 167-169).

5.5.3.1 La linea de precision historica en el vestuario del Zar Fedor y la etapa del

Realismo psicoldgico.

Como ya habian hecho en Inglaterra Mme. Vestris y Planché, y en Alemania
los Meininger, en el Teatro del Arte de Moscu y previo a la realizacion de los disefios
de vestuario, se estudiaba minuciosamente la moda de la época en la que se
desarrollaba la obra representada, asi como la caracterizacion y los rasgos del
personaje. En esta etapa de precision historica, Simov consiguié que el vestuario
llegara a ser un complemento perfecto de la escenografia, logrando una gran armonia

de conjunto.

Ejemplo excepcional de precision historica en cuanto a vestuario se refiere
fue la puesta en escena de la pieza ya mencionada El Zar Fedor. El montaje, que
estuvo a la altura de los propios Meininger, necesitdO meses de estudio e
investigacion; se consultaron libros y documentos y se buscaron bordados, peinados
y sombreros de época, todo ello para dotar a la representacién de autenticidad. En El
Zar Fedor, Stanislavsky, con la colaboracion de Danchenko y Simov, plasmé en
escena el espiritu de la vieja Rusia, sin caer en el frio realismo de Antoine.
Stanislavsky no creia esencial emplear de modo sistematico elementos auténticos en
escena, pues el color envejecido de trajes y bordados antiguos se podia conseguir de
manera artificial. Los artesanos de la compaiiia, por ejemplo, aprendieron a imitar el
oro vy las piedras preciosas utilizando simples botones y piedras sin valor, y los finos

bordados, las perlas y madreperlas con lacré e hilo:

(...) resulta que en el escenario no todo es oro lo que reluce, pero
tampoco parece serlo cuando el brillo se destaca mucho. Aprendimos
a adaptarnos a las condiciones escénicas y a hacer pasar por oro, por

piedras preciosas y otras riquezas, a (sic) simples botones, conchas de
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molusco pulidas y preparadas de manera especial (Stanislavsky,
Konstantin, 1981, p. 203).

En esta primera etapa de busqueda casi arqueoldgica, Simov conté con la
colaboracidn de Stanislavsky y de otros miembros de la compariia. Basandose en una
solida cultura, una gran meticulosidad y un excelente buen gusto, Simov supo
concretar aquel realismo requerido por el director, investigando la época y los
lugares que tenia que reconstruir. Para El Zar Fedor algunos miembros de la
compafiia visitaron Rostov y otras ciudades buscando telas, ropajes y calzado de la

época de los antiguos zares:

Nos abocamos al estudio de la ropa de la época del Zar Fedor (...) Yo
[Stanislavsky] en compafiia del pintor Simov y el ayudante de
régisseur Sanin, de mi esposa, que me ayudaba en todo Ilo
concerniente a los trajes, de la costurera teatral y de algunos artistas
que estaban libres fuimos en busca de material (...) deteniéndonos en
las ciudades grandes para aprovisionarnos de telas tartaras orientales,
albornoces y del calzado correspondiente (...) combindbamos los
géneros [de las telas], los colores, buscando manchas de color que
avivaran los tejidos méas apagados y los trajes menos Vistosos.
Tratamos, si no de copiarlos, por lo menos de captar las tonalidades de
los bordados aislados de los kdzyres (los amplios cuellos de los
ropajes que llevaban los boyardos) (...) Queriamos salir de una vez del
"grosero” dorado teatral y del barato lujo escénico (...) y hallar unos
adornos sencillos, pero ricos a la vez, que llevaran en si el halito de la
antigliedad (Stanislavsky, Konstantin, 1981, pp. 199-202).

Tras la lectura de estas lineas se puede apreciar la intensa labor de equipo que
realizaba la compafiia, no sélo en la busqueda de material para los trajes, sino
también en lo concerniente a los adornos que complementaban el atuendo que
caracterizaba a los personajes. También se preocuparon en la compafiia por el color,

tifiendo algunos trajes para avivar los colores y tonalidades de las telas.*®

169 \/éase la lamina 5-9 al final de este capitulo.
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En la etapa del Realismo psicoldgico, correspondiente a los montajes de las
obras de Chejov, no se elaboraron grandes proyectos de vestuario, pues se realizd un
trabajo de recopilacion, mas que de creacién, ya que la mayoria de estos dramas se
situaban en la época contemporanea y, ademas, la figuracion era practicamente nula
en dichas piezas. Toda la puesta en escena se centraba en resaltar los conflictos
interiores de los personajes y también en la creacién de decorados que reflejaran la
atmosfera propia de las piezas de Chéjov. Es cierto que en estas representaciones 1os
trajes complementaban el proyecto escenografico y resaltaban la caracterizacion
individual del personaje, pero estos objetivos se conseguian mediante vestidos ya
confeccionados, siguiendo la moda de la época, o bien, mediante arreglos de sastreria

realizados en el taller de costura de la propia compafifa.*"

5.5.4 El principio del terciopelo negro en La vida del hombre y en El pajaro azul.

Por la época en que comenzaron a conocerse en Rusia los nombres de Appia
y Craig, y las experiencias simbolistas, Stanislavsky, observando todas esas
innovaciones teatrales, dio un giro con respecto a la escenografia y vestuario de sus
proyectos, alejandose progresivamente del realismo puntilloso de sus primeros
montajes. Sus nuevos trabajos no se limitaran a reproducir una cierta ambientacion

escenica, sino que expresaran también estados de animo, de fantasia y de ensuefio.

En 1907, para La vida del hombre, de Leonid Andreiev, un drama simbolico
con una trama compleja e interesante, utilizé por primera vez en la puesta en escena
lo que Stanislavsky denominé "el principio del terciopelo negro". Este recurso servia,
en primer lugar, para ocultar el fondo del escenario y crear en la boca del mismo un
plano negro y uniforme, y, en segundo lugar, para hacer desaparecer figuras y

personajes.

(...) en verdad el descubrimiento [del principio del terciopelo negro]
parecia nuevo sélo porque era muy viejo y olvidado por todos. Que lo
negro desaparece (sic) sobre un fondo negro, no constituia ninguna
novedad, era el trillado principio de la camara oscura. No existia
"pandptico™ en el que, a la vista del pablico, no desapareciera y

apareciera repentinamente una persona, un objeto, o un mueble.

170 \/éase la lamina 5-10, correspondiente al vestuario de La gaviota, al final de este capitulo.
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¢Como era posible que un principio practico tan interesante no hubiera
sido utilizado en el escenario? (Stanislavsky, Konstantin, 1981, p.
333).

De acuerdo con este principio, Stanislavsky quiso que Vladimir Eugenevitch
Egorov (1878-1960), pintor abierto a todas las nuevas experiencias occidentales,
ideara para La vida del hombre unos trajes negros sobre el fondo escénico de
terciopelo negro, produciéndose el efecto de transformar a los actores en figuras de
contornos imprecisos, como si carecieran de cuerpo. EI mobiliario se dibujaba con
cuerdas blancas y de la misma manera las ventanas y las puertas. Sobre este fondo
negro, el personaje que Andreiev describia como "alguien vestido de gris" parecia
aun mas fantasmal, unas veces visible y otras invisible, segun se situara con respecto
a la luz. Por el contrario, las tres sefioras, "las tres gordas”, segun las Ilamaba
Andreiev, iban vestidas de amarillo, un amarillo que se acentuaba debido a los

cuerpos gordos y deformes de dichos personajes.

En el segundo acto, el de la juventud, las lineas blancas se veian cambiadas
por las de tono rosa; mientras que, en la escena del baile del tercer acto, que tenia que
sugerir y plasmar la riqueza, las lineas eran doradas. En este ambiente de baile de
salon Egorov transform6 a los componentes de la orquesta en instrumentos
musicales; se veia una orquesta espectral, con un director fantasmal, una musica
tristona y unos bailes carentes de vida. La lugubre riqueza, expresada en colores
negros y dorados, las telas con manchas chillonas en los vestidos femeninos, los
negros y sombrios fracs de los hombres, las caras torpes, apagadas e inmdviles, sin
expresion, completaban "el clima" de este cuadro escénico. En la escena final todo
desaparecia, incluso los fantasmas, pero en medio de esta oscuridad sin fondo
aparecia nuevamente la figura de "alguien vestido de gris" para pronunciar con voz

incisiva la condena de toda la humanidad.™

Segun Stanislavsky, todos los efectos exteriores se consiguieron mediante el
terciopelo negro, que desempefié un papel prioritario y que fue en parte responsable
del éxito del espectaculo. La puesta en escena, con las innovaciones introducidas,

tanto en escenografia y vestuario como en el propio texto, se convirtio claramente en

171 \/éase la lamina 5-11 al final de este capitulo.
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un antecedente del teatro expresionista (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 116-117;
Stanislavsky, Konstantin, 1981, pp. 337-338).

Después del éxito de La vida del hombre, Stanislavsky encargo a Egorov el
disefio de vestuario para L’oiseau bleu ("El pajaro azul"), de Maeterlinck, obra
estrenada en 1908 en Moscu y representada, con gran éxito, en los principales teatros
europeos. Egorov recred con verdadero lirismo la puesta en escena de esta obra,
estilizando al méaximo el decorado, eliminando los detalles superfluos y recurriendo a
elementos simbdlicos y al juego de luces para dar a las escenas de esta comedia una
atmésfera irreal.!” Se conté con la colaboracién de Eugene Vajtangov (1883-1922),
y el montaje se realizd6 minuciosamente, lograndose un gran efecto de armonia y de
disefio de conjunto. El primer cuadro mostraba iméagenes irreales, como surgidas de
los més dulces suefios, resaltando la cortina de muselina que tamizaba los colores del
telon de fondo. Rouché cita las impresiones de un eminente critico que describe el

comienzo de la representacion al levantarse el telon:

Une chambre modeste chez des paysans bleges, ol deux enfants son
couchés et dorment. Des visions étincelantes leur apparaissant de
lautre coté de la route, devant la maison, éclairent tout a coup la piéce.
Le plafond, les murs, les meubles, les objets disparaissent en un clin
d’oeil, et des milliers de lueurs porduisent un effet fantastique. Les
décors sont a jour et percés d"une quantité innombrable d”ouvertures
d’ou jaillit en masse la lumiere. Ce débordement de lumiére se déverse
en tourbillons et crée une impression de lanterne magique. (Rouché,
Jacques, 1910, p. 47) "3

En el siguiente acto el estallido luminoso de los decorados y el vestuario va
desapareciendo, para dar paso a un bosque cubierto de niebla y, en palabras de

Rouché, envuelto en el manto de terciopelo de las tinieblas.

172 \/éase la lamina 5-12 correspondiente a un decorado del Pajaro azul, al final de este capitulo.

13 Una modesta habitacion de la casa de los campesinos belgas, donde dos nifios acostados duermen.
Visiones resplandecientes apareciendo al otro lado de la carretera, delante de la casa, alumbran de
golpe la habitacion. El techo, las paredes, los muebles, los objetos desaparecen en un abrir y cerrar de
0jos, y millares de luces producen un efecto fantastico. Los decorados son de dia y estan perforados
por una cantidad innumerable de aberturas, por donde brota en masa la luz. Este desbordamiento de
luz se desvia en remolinos y crea una impresion de linterna mégica (traduccion propia).
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Tal ambientacién de fantasia y ensuefio se acentuaba con la exhibicién de un
vestuario de gran variedad cromaética, caracterizada por una serie de matices
inusuales, que desvelaba una imaginacion prodigiosa: eran trajes destinados a
personajes de cuento, tales como animales parlantes y elementos de la naturaleza
humanizados. EIl personaje del Agua, por ejemplo, estaba ataviado con una tlnica
azul y ligeras cintas transparentes que se agitaban con los movimientos de la persona
que lo encarnaba; el Fuego, con un amplio vestido fluctuante de velos rojos, se
confundia con los decorados de tonos rojizos y negros. En contraste, los personajes
de animales, como el Perro y el Gato, iban vestidos a la moda del siglo XVIII, y
sobre esos vestidos no desentonaban los rostros maquillados, a modo de auténticas
mascaras felinas (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 117; Moussinac, Léon, 1922, pp.
47-48; Rouché, Jacques, 1910, pp. 47-48). Asi, por ejemplo, el Gato vestia traje
negro muy estilizado, cuello blanco de monja, guantes blancos y zapatillas
terminadas en punta; el rostro maquillado para parecer la cara de un auténtico gato:
largos bigotes, ojos pintados y cabellera blanca con dos monticulos de mechones de
pelo a modo de orejas. El Perro, con vestimenta ain mas acorde con la moda del
siglo XVIII: pantalones cefiidos hasta la rodilla, casaca abierta y abotonada, con
remates de encaje en las mangas, medias tupidas, calzado plano, y el rostro
maquillado parcialmente de negro, con los cabellos oscuros a modo de media

melena.}’

Después de la Revolucion Rusa de 1917, las continuas criticas recibidas por
el excesivo realismo de las representaciones en las obras de Chejov impulsaron a
Stanislavsky a seguir con las innovaciones llevadas a cabo en La vida del hombre y
El pajaro azul. Para los nuevos montajes cont6 con la colaboracion del escendgrafo
Mstislav Valerianovich Dobuzhinsky (1875-1957), que habia disefiado los decorados
y el vestuario de Mecsir B aepeBue ("Un mes en el campo™), de Turguenev,

representada en 1909.

Para la obra Cain de Byron (1788-1824), estrenada en 1920, bajo la direccion
de Stanislavsky, Dobuzhinsky, por falta de recursos econémicos, realizd unos
sencillos decorados: un simple fondo pintado que representaba el interior de una

catedral, ante el cual todos los actores vestian de terciopelo negro. Para esta puesta

174 \/éanse las laminas 5-13, 5-14 y 5-15, correspondientes a los trajes de los personajes Agua, Perro y
Gato, al final de este capitulo.
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en escena se recurrid sobre todo a la agrupacién plastica, a poses expresivas y a la
mimica de los actores. En la escena del infierno, los Grandes Seres que habian vivido
en mundos anteriores eran personificados por enormes estatuas ubicadas en diversos
planos del escenario, sobre el fondo de terciopelo negro. La confeccidon de estas

estatuas era muy sencilla:

(...) enormes cabezotas, seguidas de hombros y brazos, (...) fueron
puestas sobre grandes estacas y cubiertas de capas hechas de simple
lienzo amarillo (...) La tela en cuestion bajaba de los hombros de las
colosales figuras, formando hermosos pliegues, a lo largo de su caida
en el suelo. Cuando las figuras colocadas sobre el fondo de terciopelo
negro eran iluminadas por la luz que caia sobre ellas, parecian
transparentes, dando la impresion de algo terrorifico (Stanislavsky,
Konstantin, 1981, pp. 398-399).

Ademas de esas estatuas, aparecian también en el montaje figurantes vestidos de
negro que llevaban cajas vacias iluminadas débilmente por dentro y que desaparecian

sobre el fondo de terciopelo negro.

Segln Stanislavsky, debido a las improvisaciones y a la falta de material
(falt6 terciopelo negro para la escena del infierno, y se tuvo que sustituir por lienzos
que no lograban los mismos efectos), el espectaculo no obtuvo el éxito deseado,
pero, para él, este montaje fue muy util, pues la introduccion de las esculturas le
llev a considerar la importancia de moverse bien y ritmicamente en el escenario y a
valorar la ayuda que los objetos y relieves situados en el espacio escénico prestan al

actor.

Debi6 resultar particularmente interesante en aquella ocasion la fusion de las
esculturas, como elemento escenografico, con el vestuario y los efectos de luz, pues,
gracias a la vestimenta, las fantasmales esculturas parecian figuras humanas.
Ademas, el empleo de la "cdmara negra" como recurso escénico contribuiria sin duda

a crear la atmosfera de terror irreal que refleja toda la obra.
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5.6 Conclusiones del capitulo 5.

La indumentaria y la escenografia simbolistas, a diferencia de las utilizadas
por el Naturalismo, ya no se centraran en la ambientacion localista y real, sino en
reflejar estados de animo y de ensuefio. El vestuario, aunque ya no sera
minuciosamente reconstruido partiendo de modelos histéricos reales, servira para
completar la escenografia y lograr una unica vision de conjunto, utilizando, ademas,
una figuracion minima. El vestuario pretende ahora realzar la belleza méas que la

fealdad, la riqueza antes que la pobreza, y la fantasia en detrimento de la realidad.

En una primera etapa, el Théatre de L Art no recurrira a los pintores
simbolistas, aunque posteriormente esos artistas trabajaran como escendgrafos y
figurinistas para el Theatre de L"Oeuvre y para el Théatre des Arts. La precariedad
de las principales compafiias en esta primera etapa obligard a los actores a
improvisar, transformando sobre la marcha algunos detalles de un mismo traje. La
luz contribuira a establecer un puente entre la escenografia y el vestuario, en un
intento de conseguir matices diversos de colores y de sombras; servira, ademas,
(como en el Naturalismo) para hacer que destaquen determinados personajes o
cualquier detalle de la ambientacion escénica.

La confeccidn de la vestimenta en tonalidades apagadas (grisaceas, ocres 0
azuladas) servira para, de un lado, contrastar con el color negro de determinados
trajes 0 méscaras y de otro, intensificar el ambiente de melancolia y de ensuefio,
tipico de los montajes simbolistas. Ademas, con los tonos de color apagados se podia
conseguir una mayor variedad de efectos de luz que con los colores primarios (rojo,

verde y azul).

Con el Théatre des Arts, fundado por Rouché, el simbolismo se fusiona con
las tendencias mas modernas y vanguardistas, llegando ahora a adquirir mayor
protagonismo los pintores, con lo que va a primar el color. A partir del manifiesto de
Rouché la indumentaria, en relacion a la escenografia, estara subordinada a la idea
general de conjunto, que viene proyectada por el director de escena. Estos postulados
se llevaran a la practica en el Théatre des Arts consiguiendo que el proyecto de
vestuario y, sobre todo, su relacion con la puesta en escena, quede practicamente

consolidado ya en los albores del siglo XX.
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Respecto al Teatro del Arte de Moscu, en una primera etapa, Stanislavsky
siguio la linea de precision historica marcada por los Meininger, pero, salvo en El
Zar Fedor, las otras piezas representadas de acuerdo con esta tendencia no lograron
superar los montajes del duque de Saxe-Meiningen, pues Stanislavsky se centro
sobre todo en la interpretacion del actor, m&s que en la plasticidad que pudiera
aportar a las escenas el trabajo con el grupo de figurantes. En esta etapa debe
valorarse el intenso trabajo de bdsqueda, recopilacion y arreglo de vestuario,
realizado en equipo, ademas del lujo en algunos trajes y adornos que se conseguira

por medio de sencillos materiales, pintados y transformados para tal fin.

El vestuario resulté un recurso de gran ayuda para el trabajo del actor,
especialmente en aquellos ropajes que exigen unos ademanes especificos por parte de
quienes los llevan puesto (por ejemplo, un arabe vestido con turbante y chilaba no se
movera de la misma forma que otro arabe vestido con traje occidental). En este
sentido, el hallazgo del terciopelo negro abrié un sinfin de posibilidades para
transformar visualmente, no solo las figuras y objetos, sino también los colores y las
vestimentas. El terciopelo negro serd solamente un primer esbozo de lo que con el
paso del tiempo pasaria a denominarse "camara negra"”, pues por aquella época el
juego de luces era todavia muy limitado en la escena, y a duras penas se podia lograr

una fusién plena de la escenografia, el vestuario y la luminotecnia.

La coordinacién entre el director de escena (Stanislavsky) y los escendgrafos
y figurinistas (Egorov y Simov) aportdé una mayor armonia a la puesta en escena. No
todo fue realismo psicoldgico en Stanislavsky, pues su espiritu abierto hacia nuevas
técnicas y tendencias se manifestd sobre todo en los montajes de obras como La vida
del hombre, El pajaro azul o Cain.
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ILUSTRACIONES DEL CAPITULO 5
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LE THEATH)

LR

THEATRE DE LA PORTE-SAINT-MARTIN
LARMOMMOND
/A

' Tantns - 4 Lavwiy

Lamina 5-1. Teatro de la Puerta de San Martin. La taberna, 2°
cuadro: el lavadero (1900). Fotografia de Boyer (18..-19..). Paris,
Bibliotheque-musée de [I'Opéra - Magasin de la Réserve
ESTAMPES SCENES Assommoir.
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e Meiainger: Watowims an o Crider dob Qblar Bietview. St S Ao B Qo 2
Aok er I it Qe iyrgd Barny sakpien v ) ivivian

Lamina 5-2. Los Meininger, Marco Antonio ante el cadaver de César (1874)
Grabado de J. Kleinmichel segin un dibujo del duque George Il de Saxe-
Meiningen (1879). Washington, DC, Folger Shakespeare Library Digital
Image Collection: ART File S528j1 no.39 (size M).

Lamina 5-3. Julio César: puesta en escena de Antoine en el Odéon, (1906). Le
Théatre, 1907 [coll. J.-M. Leveratto]. Goetschel, Pascale, 2008, p. 43.

277



278



Décor pour Le Carnaval des Enfants MAXIME DETHOMAS.

Lamina 5-4. Maxime Dethomas: decorado para Le Carnaval
des enfants (1910). Moussinac, Léon, 1922, pp. 16-17.

Lamina 5-5. Maxime Dethomas: decorado y vestuario para el ballet Le
Festin de I"araignée (1913). Comoedia illustrée, 20 de abril de 1913.
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RENE 'm0 Comtumes por o Le chiagrn dans le Palais de Han.

PL, V., (Thiitee slee Arts, o118,

Lamina 5-6. René Piot: figurines para La tristeza en el palacio de Han (1912).
Moussinac, Léon, 1922, pp. 34-35.
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Lamina 5-7. Decorado disefiado por Simov para el acto Il de Las tres hermanas
de Chejov (1901), Théatre Artistique, Moscu,. Bablet, Denis, 1989, ilustracion n°
42,

Lamina 5-8. Disefio de Simov para el acto IV de Las tres hermanas (1901) de
Chejov. Bablet, Denis, 1989, ilustracion n° 43.

283



284



Lamina 5-9. Decorado y vestuario de Victor Simov para el Zar Fedor (1898).
Théatre Artistique, Moscu. Reproduccidn localizada en Bablet, Denis, 1989,
ilustracion n° 38.
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Lamina 5-11. Vestuario de Vladimir Egorov para la escena
del baile en La vida del hombre (1907). Moscl, Museo
Bacrusin.
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Lamina 5-12. Decorado de Egorov para El pajaro azul (1908). Reproduccion
localizada en Rouché, Jacques, 1910, p. 35.
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«CHHAA NTULAR» M. METEPIHHKA. Mocw. Xyaow. Tearpy.

Bosa—n. M, Kopenesa,

Lamina 5-13. Vestuario de Egorov para el personaje de El Agua en El
pajaro azul (1908). Reproduccién localizada en Rouché, Jacques, 1910, p.
32.
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Lamina 5-14. Vestuario de Egorov para el
personaje de El Gato en El pajaro azul
(1908).  Reproduccion  localizada en
Rouché, Jacques, 1910, p. 40.

Lamina 5-15. Vestuario de Egorov para el
personaje de El Perro en El pajaro azul
(1908). Reproduccién localizada en Rouché,

Jacques, 1910, p. 42.
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6. EL VESTUARIO EN LOS BALLETS COREOGRAFICOS DE ITALIA Y RUSIA
Y EN LA OPERETA INGLESA EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX'Y

PRINCIPIOS DEL XX.

6.1 Los ballets coreograficos en la Scala.

En la segunda mitad del siglo XIX y primeros afios del XX el ballet que se
representaba en Italia se caracterizO por su espectacularidad. Eran montajes
particularmente llamativos y coloristas, que en un principio se denominaron ballets
coreograficos, y que mas tarde se transformarian en los famosos vodeviles.” Los
primeros experimentos en la direccion de un ballet con un unico hilo conductor se
habian iniciado con Noverre y fueron luego seguidos por coredgrafos romanticos como
Filippo Taglioni, Jean Coralli y Jules Perrot (1810-1892). Los argumentos, que en la
primera mitad del siglo XIX se habian apoyado en temas historicos y orientales, pasaron
a inspirarse afios después en nuevas corrientes estéticas como el Naturalismo, 0 en
nuevas tendencias filosoficas como el Positivismo, asi como en los descubrimientos
cientificos y técnicos, que serian los que condicionarian de forma sustancial el ballet

coreogréfico.

Un ejemplo de las nuevas coreografias lo constituye el ballet Excelsior, cuyo
estreno en 1881 en la Scala de Milan obtuvo un gran éxito, reiterado posteriormente en
otros paises europeos. El coredgrafo Luigi Manzotti (1841-1905) y el musico Romualdo
Marenco (1841-1907) aprovecharon el camino abierto por Luigi Danesi (1832-1908)
con su ballet Il Telegrafo elettrico (“El telégrafo eléctrico”, 1873) para realizar el
montaje de su innovador espectaculo. En la escena aparecian mas de quinientos artistas
moviéndose al ritmo de la musica de Marenco, en actitudes de glorificar a un tiempo el
invento del telégrafo, la apertura del Canal de Suez, y otras conquistas recientes del ser
humano. Ya no se trataba de un simple ballet, sino de una revista coreografica con un
nuevo estilo.}”® En el escenario aparecian barcos de vapor, trenes y globos aerostaticos,

es decir, inventos que daban cuenta del progreso industrial, y que ademas podian

5 Comedia aligerada con canciones y bailes de carécter marcadamente frivolo y alegre, y de asunto
amoroso, muy popular en Francia durante los siglos XVIII y XIX, cultivada por autores como Labiche y
Scribe (Gomez Garcia, Manuel, 1997, p. 881).

176 Espectéculo teatral de carécter frivolo en el que se alternan niimeros dialogados y musicales. Procede
del vaudeville francés.
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simbolizar el triunfo de la Luz sobre el Oscurantismo a lo largo de la historia. En la
escena final un numeroso grupo de bailarinas, portando banderas de diferentes paises,
venian a representar la fraternidad entre los pueblos. La repercusion de este ballet fuera
de Italia fue tal que se construyd en Paris un teatro especialmente para su puesta en
escena’’’ y en época reciente todavia se ha seguido representando, como lo demuestra la
reconstruccion libre que hizo Ugo Dell”Ara (1921-) en Florencia en 1967, coreografia
que paso al repertorio de la Scala. Més recientemente, en enero de 2002, el ballet de la
Scala de Milan, siguiendo los canones originales, volvid a representar Excelsior en la
Opera de Paris, cosechando un gran éxito, en opinion del critico Roger Salas (1950-),
segun se desprende del articulo publicado en El Pais el 11 de enero de 2002, en el que

se alaba la espectacularidad del montaje:

Excelsior es una fiesta plastica que fue calificada en su tiempo, 1883, por
la prensa francesa como "ballet cientifico humanitario™ (...). Excelsior
tiene que ser visto como una pieza de anticuario que se restaura con sus
colores fuertes y sus dorados originales. Escenas como el descubrimiento
de la pila voltaica, el excavado del tunel transalpino o la apertura del
canal de Suez son deliciosos cuadros que divierten al son de una musica
sin demasiada enjundia, pero con la suficiente pompa y circunstancia
como para acompariar tal despliegue escenico (Salas, Roger, El Pais, 11
de enero de 2002).

El figurinista Alfredo Edel (1856-1912) aplicd de forma sistemética su estilo
historicista para lograr un vestuario muy llamativo. En una misma escena se alternaban,
e incluso se mezclaban, bailarinas ataviadas con el clasico tutd acortado por encima de
la rodilla, con otras que llevaban trajes histéricos, o incluso de tipo costumbrista,
inspirados algunos de ellos en vestimentas folkloricas de diversos paises. Asi, por
ejemplo, en una de las escenas aparecia un corro de figurantes sentados y ataviados con
la clasica chilaba arabe con el fez cubriéndoles la cabeza. En otras escenas figuraban
bailarines con lujosas casacas militares o con trajes de marinero. Como contraste,
aparecian también personajes alegdricos como la Luz, que interpretaba una bailarina
que se cubria con un ligero vestido blanco, hasta media pierna, o el Oscurantismo,

representado por un bailarin ataviado con mallas y medias negras. También fue muy

77 Se trataba del Eden Théatre, inaugurado el 7 de junio de 1883, y ubicado en la rue Boudreau, muy
cerca del Palais Garnier.
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celebrado el cuadro o la escena de la electricidad, donde aparecian numerosas coristas y
bailarinas, vestidas con trajes blancos cefiidos a la cintura y con grandes “pamelas”

blancas adornadas con velos de tul.}’®

Alfredo Edel disefi6 también el vestuario para otros ballets coreograficos, con
musica de Marenco y coreografia de Manzotti, que se estrenaron en las Gltimos décadas
del siglo XIX; entre ellos habria que destacar el ballet Pietro Micca ("Pedro Micca”,
1875), estrenado en la Scala de Milan, Sieba o La spada di Wodan (*"Sieba o la espada
de Wotan", 1877), ballet de gusto romantico, inspirado en evocaciones histéricas, o
Ballo Amor (“El baile del Amor"”, 1886), ballet estrenado en la Scala, y que reflejaba la
apoteosis del amor sobre la tierra, empezando por el origen del hombre y finalizando

con las grandes conquistas cientificas de la civilizacion.

Las escenas de Ballo Amor mostraban interminables desfiles de gladiadores y
cortejos de legionarios romanos escoltando al César, por lo que se necesité un gran
nimero de comparsas vestidas con trajes pseudo-clasicos. Edel disefio para este ballet
tres mil bocetos, entre los que destacan los figurines de nifias egipcias con cintura de
avispa, los de los caballeros de Lombardia, los trajes de Julio César y de Federico
Barbarroja, y también las vestimentas para los personajes del Amor y de la Ciencia,
interpretados por chicas jovenes. En este espectadculo habia ya una idea de conjunto
expresada en la espectacularidad del ballet, que exigia una gran coordinacion de todos
los elementos que intervenian en su puesta en escena. Para dar una idea de la
espectacularidad de este ballet, baste decir que tomaron parte en su representacion mas
de seiscientos ejecutantes, entre bailarines y comparsas, necesitandose mas de

doscientos operarios entre tramoyistas y técnicos.

En 1887, Alfredo Edel disefio el vestuario para el ballet Otello (estrenado en la
Scala en 1887), con musica de Verdi. Edel fue expresamente a Venecia para recoger
documentacién y estudiar la moda de la época en la que transcurre la accion. Una labor
de investigacion sobre el vestuario, parecida a la realizada con la indumentaria de
Otello, fue practicada por Edel a lo largo de toda su carrera, llegando a ser reconocido
como uno de los mejores figurinistas de trajes historicos, que sabia dibujar con gran
destreza; incluso la Comeédie Francaise recurriria a él en varias ocasiones para montajes

de los clasicos franceses. Edel aplico también su vision del disefio de vestuario historico

178 \/éase la lamina 6-1 al final de este capitulo.
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a algunas 6peras como Simon Boccanegra (1897, en la Scala) de Verdi, o La Bohéme
(1897, en la Scala) de Puccini (Angiolillo, Marialuisa, 1989, 109-110; Pasi, Mario,
1981, 137-140; Reyna, Ferdinando 1981, 122-124).

Otro figurinista que investigd, en la segunda mitad del siglo XIX, en la
reconstruccion histérica de vestuario, fue Adolf Hoenstein (1854-1928). Nacido en
Rusia, se afincé en Milan, donde trabajo para la Scala. Destacan sus disefios para Tosca,
de Puccini, o Iris, de Macagni (1863-1945), representadas ambas en 1899, en la Scala, y
los bocetos para el vestuario de la 6pera Falstaff (1893, en la Scala), de Verdi. Los
trajes de esta Gltima dépera fueron elaborados con sobriedad y sin hacer concesiones al
gusto de la época, tratando sobre todo de retratar el cardcter individual de los

personajes. Por la calidad de su disefio, siguen siendo utilizados en la actualidad.*"

6.2 El vestuario en la opera liricay en la opereta inglesa.

El motivo de elegir la opereta inglesa, en lugar de otras operetas concebidas y
estrenadas en Francia o en Austria, obedece a que el vestuario utilizado en Inglaterra fue
particularmente rico e innovador, pues fue realizado por un plantel de figurinistas
profesionales que, en coordinacion con directores de escena, libretistas, musicos y
bailarines, elaboraron una serie de grandes producciones de notable originalidad y
armonia, que ejercerian una poderosa influencia sobre montajes posteriores de

operetas.'®

El figurinista William Charles John Pitcher (1858-1925), conocido como
Charles Wilhelm, esta todavia considerado como uno de los escendgrafos y figurinistas
mas prolificos de su tiempo; llego a ser tan famoso en Inglaterra como lo fuera Edel en
Italia. Wilhelm trabajo en méas de doscientas producciones, incluyendo géneros tan
diversos como la pantomima, la comedia musical, el ballet, la opereta o la comedia de
Shakespeare. Su reconocido "estilo floral™ dej6 ademas huella en los ballets de Katty
Lanner (1829-1908) y Adeline Genée (1889-1967) y, por supuesto, en las operetas de
Gilbert (1836-1911) y Sullivan (1842-1900), que abarrotaron los teatros "Empire” y
"Savoy" de Londres a lo largo de las tres Gltimas décadas del siglo XIX. Durante veinte

afios Wilhelm fue el director artistico del teatro "Empire", preocupandose por coordinar

179 Véase la lamina 6-2 al final de este capitulo.
180 Para mayor informacién sobre la opereta véase "La opereta como género™ en Montaner, Isabel, 1991
Vol. 11, 208-239.
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interpretacion, libreto, musica, disefio de vestuario y decorados, hasta conseguir una

puesta en escena armonica y coherente.

En su faceta de figurinista, disefi0 vestuario con gran meticulosidad, utilizando
los mejores materiales, logrando atuendos de gran calidez y fantasia, con un perfecto
acabado. Aunque sus figurines, al estar pintados en acuarela, pudieran parecer a algunas
personas ligeros, llamativos e incluso superficiales, resultaban muy préacticos, ya que
ofrecian una guia sobre los tejidos a utilizar y el aspecto que debia ofrecer cada atuendo

en cada personaje concreto.

En cuanto al color, Wilhelm tenia un sentido muy desarrollado de la proyeccion
plastica y visual de sus trajes en escena. En una primera fase, elegia el color principal, y
luego iba seleccionando variantes y matices de ese mismo color hasta conseguir un
conjunto arménico con todas las tonalidades; finalmente, afiadia pequefias pinceladas de
color, todas diferentes, para producir un contraste. Asi, por ejemplo, para el ballet Bell
Flower perteneciente a la pantomima Dick Whittington (1890, Crystal Palace de
Londres) disefi¢ los trajes de doce narcisos, que serian encarnados por nifios, para
quienes eligid como color principal el amarillo para el cuerpo, y varias tonalidades de
ese mismo color para los pétalos, logrando un fuerte contraste con el verde de la flor en

forma de trompeta, que llevaban los nifios a modo de tocado.

En opinién de Wilhelm el color y el sombreado de los trajes tenian que estar en
relacién con los reflejos producidos por el juego de luces, ya que el tono de algunas esas
luces podia cambiar el color de determinada ropa. También habia que cuidar la textura,
especialmente en los efectos monocromaticos. Asi, por ejemplo, en la citada pantomima
Dick Whittington, el publico pudo percibir veinte tonos de azul cuando, en realidad, sélo
habia cuatro: dos colores generales asociados al tono de la loza persa (azul afil) y otros
tonos intermedios que se acercaban a los matices del marfil iluminado. Asimismo, para
conseguir mayor variedad de brillos en la tela, Wilhelm alternaba los colores plata y
oro, ademas de utilizar costosos brocados elaborados con sedas, rasos, gasas, perlas y
joyas. En el articulo "Wilhelm" de la pagina web del Victoria and Albert Museum, se
exponen las investigaciones de Wilhelm sobre la confeccidn de trajes florales y la forma
de insertar varios tejidos diferentes dentro de un mismo traje. Decia que la mejor
fantasia disefiada sobre el papel necesitaba estar respaldada por un conocimiento
practico de los distintos tejidos. Asi pues, para imitar flores tales como el pensamiento y
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el alheli era muy adecuado el terciopelo, mientras que el brillo del satén era perfecto
para los lirios, y las sedas y gasas se adaptaban muy bien para la confeccion de flores
silvestres como la margarita o la amapola. Por otro lado, la combinacion de tejidos en
un mismo traje era una tarea dificil y compleja; asi, para confeccionar el atuendo del
narciso para el ballet de la pantomima Dick Whittington utilizo el satén para el cuerpo
de la flor en forma de trompeta, y la seda para los pétalos exteriores; el tocado era de
raso verde complementado con un velo de seda color marron verdoso que recordaba al

tallo de la flor. 8!

Wilhelm explicaba también la dificultad de conseguir en sus disefios
florales una "informalidad elegante™; para ello observaba detenidamente diversas flores
y hojas, y experimentaba no solamente con el dibujo, sino también con la confeccidn
del traje (corte y costura) y con los efectos especiales que se producian al tefiir diversos
tejidos y materiales. Un ejemplo de esta elegancia informal lo constituyen los figurines
creados para Rosa d’Amore ("Rosa de Amor", estrenada en la Scala en 1888), de
Manzotti y Bayer (1852-1913). Entre estos figurines destacan la elegancia y ligereza de
los vestidos disefiados para tres de las bailarinas principales. La diferenciacion de los
tres personajes se conseguia mediante distintos motivos florales en los tocados y en los
dibujos de las telas, mientras que la armonizacion del trio se lograba por medio de un
mismo corte para los tres vestidos (cefiido a la cintura, largo de falda por debajo de la
rodilla y velos de tul imitando hojas de flores).'®

Respecto al realismo en la indumentaria, Wilhelm reconocia que el disefio del
vestuario debia, por los menos, dar una idea de la obra o del ballet representado aunque,
en su confeccion, cada traje tenia que ser muy detallado, de manera que se pudiera
apreciar hasta el ultimo bordado y el ultimo botén. El figurinista era, segin Wilhelm, el
factor mas importante en una produccién teatral que tuviese como principal objetivo
sorprender visualmente al espectador, pero para conseguir el éxito se requeria la idea

general de conjunto que emanaba del director de escena.

Uno de los mejores trabajos de Wilhelm fue la creacion del vestuario para el
estreno en 1885 de la celebre opereta Mikado, con musica de Sullivan y libreto de
Gilbert. Los disefios, basados en trajes japoneses del siglo XVIII, se acomodaban a su
estilo floral y mostraban una mayor delicadeza y elegancia que los disefiados por

Wilhelm para los ballets de Adeline Genée, en los que utilizaba sedas, tafetanes,

181 \/éase la lamina 6-3 al final de este capitulo.
182 \/éase la lamina 6-4 al final de este capitulo.
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lentejuelas y gasa de plata en un mismo traje (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 112-
113; "Wilhelm", Victoria and Albert Museum).

Wilhelm tuvo como rival a Attilio Comelli (1858-1925). Nacido en lItalia, su
trabajé se desarroll6 en Londres desde finales del siglo XIX, contando con la
colaboracion de su hermano Emilio Andrea Comelli (1862-1929), fabricante de
vestuario teatral durante los primeros afios del siglo XX. En 1890 Attilio Comelli fue
nombrado figurinista oficial de la Royal Opera House, responsabilizandose del
vestuario de los primeros espectaculos operisticos estrenados en Londres, como, por
ejemplo, La Bohéme (1899), de Puccini, Das Rheingold ("El oro del Rin", 1904), de
Richard Wagner (1813-1883), Madama Butterfly ("Madame Butterfly”, 1905), de
Puccini, y Kusass Heopw ("El Principe Igor"”, 1914) de Aleksandr Borodin (1833-1887).
Los disefios para La Boheme se mantuvieron en uso en la Royal Opera House hasta el
afio 1974, cuando fueron reemplazados por una nueva produccion (Comelli, Attilio,
"Design Collection™, Royal Opera House Collections online).

Algunos dibujos de los figurines de La Boheme fueron creados especialmente
para los sastres y las costureras del taller de guardarropa, con la finalidad de que
tuvieran las indicaciones necesarias para la confeccion del traje. Un ejemplo de figurin
es el traje disefiado para el personaje Musetta, en los actos Il y IV; se trata de un dibujo
realizado en acuarela y lapiz que representa a Musetta llevando un sombrero azul
forrado con encaje blanco y decorado con cintas de color rosa palido, un vestido largo
de color marroén claro con un estampado de flores azules con las mangas abullonadas, y
un abrigo color beige abotonado por delante con pequefios lazos. Llama la atencién el
fajin suelto de color marrén oscuro que lleva a modo de chal, a la altura de la cintura, y
que contrasta con el color beige del abrigo. La armonia de los colores, en tonos
marrones, azules y palidos, aporta una gran elegancia a estos trajes de época de finales
del siglo XIX.*8

En todos estos disefios Comelli muestra una fantasia ain mas exuberante que la
de Wilhelm y, aunque su estilo fresco y alegre se adaptaba mas a espectaculos de
géneros ligeros entonces en boga, como la opereta y el vodevil, trabajé también para el
teatro dramatico, creando el vestuario para los montajes de A Midsummer Night's

Dream ("El suefio de una noche de verano™) y As You Like It ("Como gustéis™), piezas

183 \/éase la lamina 6-5 al final de este capitulo.
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de Shakespeare que se representaron en Londres en 1901. Dichos montajes mostraban
un vestuario muy original y creativo, con trajes de gran fantasia y colorido. Considerado
uno de los figurinistas mas célebres y prolificos de su tiempo, los disefios de Comelli se
conservan en museos como el Victoria & Albert Museum, de Londres, el Victorian Arts
Centre en Melbourne y, sobre todo, el de la Royal Opera House, de Londres, que cuenta
con mas de 1400 disefios suyos, realizados entre finales del siglo XIX y principios del
XX. (Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 112; Dark, Sidney, 1902, pp. 162-167).

Otro figurinista, de cultura superior a la de Wilhelm y Comelli, fue Claud Lovat
Fraser (1890-1921). Estudio en la prestigiosa escuela Charterhouse en Surrey, donde se
graduo en 1907. En una primera etapa trabajé como pasante en el bufete de abogados de
su padre y, a partir de 1911, se dedicé exclusivamente a su trabajo artistico, realizando
varias ilustraciones de libros y disefios de juguetes. En 1913 colabor6 con el periodista y
escritor Holbrook Jackson (1874-1948) y con el poeta Ralph Hodgson (1871-1962)
realizando ilustraciones de poemas para la revista Flying Fame ("La fama volante™) que
tenia ediciones limitadas y se vendia a un precio asequible (Fraser, Claud Lovat and

Grace Crawford Lovat Fraser, Collections, Bryn Mawr College Library Collection).

Lovat Fraser particip6 en la | Guerra Mundial, sufriendo un ataque con gas que
le dejaria secuelas para toda la vida. Retirado por enfermedad del ejército en agosto de
1916, conoci6 en Estados Unidos a su futura esposa la actriz Grace Inez Crawford
(1889-1977) con la que se casd en 1917. A partir de su matrimonio, Fraser incremento
su actividad como figurinista teatral, motivado por los intereses teatrales de su esposa,
con la que colabord en varios proyectos de traducciones de obras liricas italianas del
siglo XV1II.

Fraser, considerado por Marialuisa Angiolillo, como el mejor figurinista inglés
de su época, se decantd por un estilo muy refinado, contraponiéndose a Wilhelm y
Comelli, quienes vestian a las célebres coristas londinenses con ropas de un gran
colorido, cargadas de adornos y oropeles de acuerdo con el mas florido gusto Liberty.*®
Lovat aboli6 en sus figurines toda decoracién superflua acentuando, como lo habian

hecho ya los pintores simbolistas franceses, la linea simple del vestido y marcando los

184 para Ana Maria Preckler el estilo Liberty es sinénimo de Art Nouveau, que en Espafia tomé el nombre
de Modernismo (Preckler, Ana Maria, 2003, vol I, p. 429).
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diferentes tonos del color (Angiolillo, Marialuisa, 1989, 113; Laver, James, 1964, p.
200).

Para el director Nigel Playfair (1874-1934), con el cual trabajé méas que con
ningun otro, realizd, en colaboracién con su esposa Grace, la escenografia y el vestuario
para los montajes de La Serva Padrona ("La criada sefiora”, 1919), 6pera bufa de
Pergolesi (1710-1736), y la comedia As You Like It, de Shakespeare, estrenada esta
ultima en abril de 1919, en la noche de apertura del festival de Shakespeare en
Stratford-Upon-Avon, y reestrenada en 1920 en el teatro Lyric Hammersmith de

Londres.

Algunos criticos calificaron despectivamente como "futurista” el trabajo
realizado por Fraser en la comedia de Shakespeare, debido a que su disefio libre y
evocador no concordaba histéricamente con la época de la obra representada. Pero, a
pesar de estas criticas adversas, dicho montaje resulté verdaderamente revolucionario e
innovador para la época, pues el director no se cifié a la estructura y ambientacion
historica de la obra y represent6 la pieza sin cortes; es decir, no hubo entreactos ni
descansos en la funcion, eligiendo unos disefios de vestuario basados en tapices de la
época medieval, pero con matices simbolistas y modernistas.*® Entre los disefios de
vestuario destinados a este montaje destaca el figurin del personaje Rosalinda, realizado
en pluma, tinta y acuarela, que muestra un disefio de cuerpo entero, de vestido largo de
inspiracion medieval, con la cintura alta y cefiida por una banda de color negro. El
vestido estd decorado con motivos circulares de color naranja y se complementa con un
tocado, sujeto a la cabeza con una cinta de rayas azules, con amplias ramificaciones
dentadas, similares en estilo y forma a las hojas de palma. Destaca también como
complemento un largo collar de perlas negras que afiade elegancia y distincion a la

figura.'®

En cuanto al vestuario destinado a la lirica, uno de los mejores trabajos de Lovat
Frase fue el realizado para la 6pera The Beggar's Opera ("'La Opera del mendigo"), con
libreto de John Gay (1685-1732) y musica de Johann Christoph Pepusch (1667-1752).
Dado el éxito que esta obra habia tenido siempre en Londres desde su primer estreno en

1728, influiria luego en otra muchas piezas, especialmente en una serie de comedias

185 Sobre este montaje véase Tomarken, Edward, 1997, pp. 34-36.
186 \/éase la lamina 6-6 al final de este capitulo.
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teatrales britanicas de finales del siglo X1X y, sobre todo, en las operetas de Gilbert and
Sullivan y en la comedia musical. Su reestreno en el teatro Lyric Hammersmith de
Londres el 5 de junio de 1920, bajo la direccion de Nigel Playfair (1874-1934), resultd
un gran éxito, alcanzando mas de mil cuatrocientas representaciones. Esta obra, en lugar
de recurrir a los grandes temas y a la masica de Opera, utiliza tonadas y personajes de la
vida cotidiana para criticar la corrupcion existente en todos los niveles sociales, desde
los politicos hasta los mendigos (Laver, James, 1964, p. 200; Marly, Diana de, 1982, pp.
138-140).

Los disefios de Fraser para esta obra musical alcanzaron un gran reconocimiento
y fueron utilizados para diversos montajes posteriores. Los trajes recuerdan el estilo
goldoniano;*®’ en una de las escenas aparece una joven sefiora ataviada con un elegante
vestido, de amplio escote, compuesto por el clasico panier y el corpifio entrecruzado,
cefiido a la cintura, con mangas hasta el codo y acabadas en encaje, complementandose
dicho atuendo con un tocado modelo cofia y con un calzado puntiagudo de pequefio
tacon. Contrastando con el anterior vestido, Lovat disefid el traje para el personaje de
una anciana con un estilo mas estilizado e innovador: una larga tunica de color oscuro y
dibujos diseminados por toda la tela, con el talle alto cefiido por un fajin negro y con
flecos; la cabeza iba cubierta por un pafiuelo negro a modo de turbante, y el calzado

consistia en unas simples babuchas negras.*®

En 1920 Fraser conoci6 a Tamara Karsavina 1885-1978), la célebre bailarina de
los Ballets Rusos de Diaghilev, y por encargo de ella disefié el decorado y el vestuario
del pequefio ballet en un acto Nursery Rhymes (“Canciones infantiles™) que se estreno
en el Coliseum de Londres el 3 de enero de 1921. También disefid para ella el vestuario
de Divertissement, estrenada en el Coliseum de Londres el 4 de julio de 1921, como

obra pdstuma, pues Fraser murié el 18 de junio de ese mismo afio (Angiolillo,

187 E| estilo goldoniano en el vestuario hace referencia a la indumentaria utilizada en el teatro de Goldoni
y que se corresponde con los trajes que vestia la aristocracia italiana entre finales del siglo XVII y la
primera mitad del XVIII. Goldoni introduce pinceladas de la Commedia dell”Arte sobre todo en los
complementos como el calzado, tocado y maquillaje (Guardenti, 2000, pp 1177-1179).

188 \/éase la lamina 6-7 al final de este capitulo. En respuesta a una consulta sobre la ubicacion de los
figurines de esta I&mina, los responsables del Victoria and Albert Museum afirman que todos los
figurines de la produccion The Beggar's Opera de 1920 dirigida por Nigel Playfair se hallan almacenados
en una misma caja, pero faltan justamente los reproducidos en esta lamina. Parece ser que hay un objeto
que falta en la caja desde 1974. Su nimero de referencia es E.2275-1938, sin embargo no tienen la
certeza de que dicho objeto esté relacionado con los figurines a los que hacemos referencia en la
consulta. Dichos figurines se encuentran reproducidos en Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 115, quien
remite al Victoria and Albert Museum como fuente primaria de localizacidn de los mismos.
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Marialuisa, 1989, p. 113; Fraser, Claud Lovat, Collections, Victoria & Albert's
collections, S.1176-2010).

Otro de los grandes figurinistas de Inglaterra, aunque ya del periodo de
entreguerras, fue Charles Ricketts de Sousy (1866-1931), nacido en Suiza de madre
francesa y padre inglés. Ricketts comenzé sus estudios artisticos en 1882 en la Escuela
de Artes y Oficios de Lambeth. Alli conoceria al pintor y litdgrafo Charles Shannon
(1863-1937) que se convertiria en su compafiero, tanto en el ambito artistico como en el
personal. Ricketts esta considerado como uno de los ilustradores mas conocidos de la
obra de Oscar Wilde (1854-1900), desarrollando su trabajo como ilustrador para la
editorial Vale Press. A partir de 1902 se dedicé mas a la pintura y a la escultura,
destacando entre sus mejores cuadros The Death of Don Juan ("La muerte de Don
Juan”, c. 1911, expuesta en la Tate Gallery de Londres), The Plague ("La peste”, 1911,
Musée du Luxembourg, Paris) y Montezuma (c. 1924, Manchester Art Gallery).
También escribid critica de arte y fue elegido miembro de pleno derecho de la Royal
Academy en 1928 y de la Royal Fine Arts Commission ("Comision Real de Bellas
Artes") en 192918

En cuanto a su faceta como escendgrafo y figurinista teatral, Ricketts trabajo
sobre todo con el director de teatro Harley Granville Barker (1877-1946), del que era
amigo y admirador y con el que colabor6 en los montajes de las primeras comedias de
George Bernard Shaw (1856-1950) y en los estrenos de piezas de Materlinck, artista que
congeniaba bastante con la fantasia poética de Ricketts. Extremadamente refinado y casi
cerebral en sus ideas sobre vestuario, Ricketts basaba sus puestas de escena sobre un
unico color fundamental que aparecia con diferentes matices en cada detalle de la
escenografia y del vestuario ("The Shakespeare Memorial National Theatre", The
Times, 25 de noviembre de 1910, p. 13). Esta caracteristica sera visible, mas que en
otras representaciones, en el montaje de Salomé, de Oscar Wilde, estrenada en privado
en 1906 por la Literary Theatre Society en the King's Hall, Covent Garden, bajo la
direccion de Granville Barker, y en la que Ricketts realizo la escenografia y el vestuario
sobre diferentes gradaciones del color azul.

189 gobre estas facetas artisticas de Ricketts, véase "Mr. Charles Ricketts", The Times, 9 de octubre de
1931, p. 7.

305



En A Miracle ("Un milagro”, estrenada en 1907), escrita y dirigida por Granville
Barker, los disefios de los trajes se basaron en gradaciones del color verde; en Attila
("Atila", estrenada en 1907), escrita por Laurence Binyon (1869-1943) y dirigida e
interpretada por Oscar Asche (1871-1936) el proyecto de escenografia y vestuario se
baso en diferentes gradaciones del color rojo que acentuaban el exotismo de los trajes
barbaros y el sentido tragico de la pieza teatral ("Mr. Charles Ricketts. Painter and Stage
Designer", The Times, 9 de octubre de 1931, 7). *%

Los dos montajes que otorgaron a Ricketts mas notoriedad fueron los de King
Lear ("El rey Lear", estrenada en 1909), de Shakespeare, y The Mikado ("El Mikado",
estrenada en 1926), de Gilbert and Sullivan. Para el montaje de King Lear, dirigido por
Norman Mac Kinnel (1870-1932) presentd toda la escenografia y vestuario en
tonalidades de verde. Para la opereta The Mikado, estrenada en el teatro Princes’s, bajo
la direccién de J. M. Gordon (1857-1944), Ricketts, al igual que ya habia hecho
Wilhelm para la representacion de esta misma obra, se inspird también en el vestuario
japonés del siglo XVIII, pero transformandolo segln su vision personal del color. Este
montaje fue juzgado por algunos criticos como demasiado detallista, mientras que otros
adujeron que el tono ligero de la opereta no encajaba bien con la seriedad de estos
trajes, que ademas resultaban pesados y sobrecargados. Sin embargo, la mayoria de
estos disefios serian imitados durante mas de cincuenta afios en posteriores reposiciones
de The Mikado."*

Si para The Mikado Ricketts habia tomado como inspiracion la decoracion de la
antigua porcelana japonesa (de moda en aquella época), para The Gondoliers ("Los
gondoleros™), de Gilbert & Sullivan, estrenada en el teatro Savoy en 1929, el colorido
del vestuario japonés fue eliminado y se sustituyd por colores que evocaban los de la
pintura de Veronese, y por una ambientacion similar a la de la época goldoniana

190 \/éase la lamina 6-8 al final de este capitulo.

191 vganse las laminas 6-9 y 6-10 al final de este capitulo. The Mikado se estrend por primera vez en el
teatro Savoy de Londres el 14 de marzo de 1885, con vestuario de Charles Wilhelm y direccién de Gilbert
y Sullivan, posteriormente se representd en Moscu a finales de 1885, con la participacién actoral de
Stanislavsky, bajo la direccion de su hermano Alexéiev y decorados de K. A. Korovin (1861-1939)
(Stanislavsky, 1981, pp. 82-83). En Espafia, la compaifiia de teatro catalana Dagoll-Dagom estrend un
nuevo montaje de The Mikado el 20 de mayo de 1986 en el Auditorio de Palma de Mallorca, bajo la
direccion de Juan Vives y con escenografia y vestuario de Montse Aménos e Isidre Prunés. De este
montaje la compafiia citada hizo una reposicion en el afio 2005. Para una mayor informacion sobre el
montaje de The Mikado de 1926, con vestuario de Charles Ricketts, véase Bell, Diana, 1989, pp. 148-152.
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(Angiolillo, Marialuisa, 1989, p. 167; Guardenti, 2001, vol. 3, p. 954; The Mikado,
Gilbert and Sullivan Archive). %

6.3 Los ballets coreograficos de Marius Petipa y la transformacion del tuta.

En Rusia, a finales del siglo X1X, sobresalia en el &mbito de la danza el nombre
del francés Marius Petipa (1818-1910). Nacido en Marsella, curso estudios con su padre
y con Vestris. Sus actuaciones le condujeron de Nantes a los Estados Unidos, pasando
por Bruselas. Actué como pareja de Carlota Grisi en la Commedie Francaise y en la
Opera de Paris con Fanny Elssler en 1841. Posteriormente fue contratado como primer
bailarin del Ballet Imperial en San Petersburgo y finalmente como profesor de baile en

la “Escuela Imperial”.

Marius Petipa consolido su carrera artistica gracias no solo a su talento sino
también a un sistema de trabajo que era en extremo metddico, pues tras el minucioso
estudio de los libretos que servian de trama a sus coreografias, Petipa centraba la
atencion en el trabajo de los solistas, adaptando cada paso a sus posibilidades,
escogiendo la musica con sumo cuidado y respetando escrupulosamente las partituras de
los compositores, aunque precisando los instrumentos que él deseaba. Tres de sus
coreografias contintan siendo hoy famosas: Spiashkaia krasavitsa (“La bella durmiente
del bosque” 1890), Jlebeounoe Ozepo (“El lago de los cisnes”, 1895) y Shchelkunchik
(“El Cascanueces”, 1892), inspirado en un cuento de Hoffman; con musica todos ellos
de Tschaikovski (1840-1893), estos ballets conservaban la gracia de las antiguas danzas
de época del “Rey sol”.

Pese al éxito que en su tiempo, e incluso después, han tenido estos grandes
ballets, Petipa en realidad no era un innovador, pues sus coreografias se adherian al
gusto tradicional, exhibiendo un espectaculo concebido para resaltar la habilidad de la
pareja de primeros bailarines, mientras que el cuerpo de baile hacia la funcién de
elemento escenografico. El vestuario era el tradicional tut(, que se comenzé a utilizar
después del ballet de la Sylphide (estrenada en 1832), aunque ligeramente modificado
por las bailarinas, que poco a poco habian ido acortando el largo vestido romantico

hasta llevarlo donde empiezan los muslos, transformandolo asi en el tutd moderno, o

192 \/éanse las laminas 6-11 y 6-12 al final de este capitulo.
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“tutu a la italiana”, que no sélo no impedia los movimientos sino que concentraba la

atencion del pablico en las piernas.'*

El vestuario para los hombres seguia el modelo disefiado por Garnerey: una
chaqueta corta, una camisa de mangas amplias y suaves pantalones ajustados. Nadie
habia pensado en apartarse de este modelo de atuendo; el propio Nijinsky (1890-1950),
por acortar su traje mas arriba de la ingle en la representacion de Giselle en el teatro
Marijnsky de San Petersburgo en 1911, fue despedido de los teatros imperiales. No
obstante, este gusto por la tradicion habia experimentado ciertos cambios en Rusia,
gracias al entusiasmo de un publico atento y apasionado. Los avances del ballet ruso se
centraron, sobre todo, en la técnica, aunque manteniendo el respeto por las escuelas
italiana y francesa (Angiolillo, Marialuisa, 1989, pp. 122-123; Reyna, Ferdinando,
1981, pp. 125-132; Abad Carlés, Ana, 2012, pp. 111-146).

En el "Teatro del Arte de Moscu" se realizaron también algunas representaciones
de ballet entre finales del XIX y principios del XX. Sava J. Mamontov (1841-1918), un
rico y famoso industrial, apasionado por el teatro y el arte, convencié a algunos pintores
para que trabajasen con él como escendgrafos y figurinistas (Golovin, Korovin, Simov),
pero siempre bajo la supervision de Stanislavsky. De Konstantin Alekseevitch Korovin
(1861 -1939) hay que recordar la puesta en escena de Salambd, estrenada en el Teatro
Bolshoi en 1910, con libreto y coreografia de Gorkij (1871-1924) y musica de Andrei
Arends (1855-1924). El espectaculo consistia en un mini-drama, més que en un ballet,
cuya accion se desarrollaba en la antigua Cartago. Narraba el tragico destino de
Salambd, princesa de Cartago, y del libio Matho, tras la sublevacién contra los
cartagineses de sus propios mercenarios, descontentos por no haber recibido su paga
tras luchar en la primera guerra panica. El trabajo creativo de Korovin se vio en ese
momento muy condicionado por la influencia estética e ideoldgica de la revista Mir

Iskusstva.’®* El espectaculo reflejaba, por un lado, una viva policromia de conjunto y,

193 Este nuevo tutd es introducido en Rusia por la célebre bailarina Virginia Zucchi (1849-1933), cuando
debuta con un pequefio intermedio en un café concierto, alcanzando un gran éxito y logrando el
reconocimiento de los criticos. Con gran delicadeza y exotismo Virginia Zucchi bailé no ya vistiendo el
tipico tutd romantico, sino otro mucho mas vaporoso que dejaba traslucir sus piernas. Este tutd en forma
de rueda fue bautizado seguidamente como “tutu a la italiana” (Reyna, Ferdinando 1981, pp. 126-127).
Véase la lamina 6-13 al final de este capitulo.

194 En 1898 con la ayuda del empresario Sava J. Mamontov y la princesa Tenishev, un grupo de jévenes
artistas, sobre todo pintores (Korovin, Golovin, Benois), fundaron en San Petersburgo la revista Mir
Iskusstva ("Mundo del Arte") con la intencidn de resaltar y dar a conocer el arte ruso nacional. La revista
se convirtio en el centro de la cultura de los mas prestigiosos artistas rusos. Su director fue Diaghilev, el
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por otro, el realismo de Stanislavsky; de hecho, fue el propio Stanislavsky quien
sustituy0d las tradicionales zapatillas de raso de las bailarinas por sandalias de
inspiracion fenicia. El atuendo se caracterizaba en lineas generales por su gran colorido
y por el lujo de detalles. Particularmente llamativa y fastuosa debi6é resultar la
vestimenta de Asdrubal, que bajaba por una escalera con un vestido rojo y negro,
cubierto con amplia capa que reforzaba los movimientos del cuerpo (Angiolillo,
Marialuisa, 1989, pp.123-124; Salazar, Adolfo, 1995, pp. 212-214; Pasi, Mario, 1981,
pp. 148-152).

6.4 La aportacion de Appiay Craig al vestuario de ballet y drama.

Las aportaciones de Adolphe Appia (1862-1928) y Gordon Craig (1872-1966) al
ballet, aunque fueron escasas, poseen un gran valor, ya que influirian posteriormente y

de forma decisiva en otros ballets, cuyo formato acabarian transformando.

Adophe Appia, nacido en Suiza, escendgrafo y tedrico de la escena teatral,
revoluciono el montaje, la escenografia y, especialmente, la luminotecnia del teatro
moderno, a pesar de que su mayor preocupacion habia sido siempre la épera, sobre todo
las obras de Wagner, aunque apenas llego a trabajar para el teatro a nivel profesional.
Appia concebia el espacio escénico como una unidad plastica o escultérica, y lo
estructuraba con ayuda de plataformas, bloques y formas abstractas sobre las que dejaba
actuar la luz, que fue siempre su principal elemento decorativo (Dieterich, Genoveva,
1995, pp. 17-18).

Appia no aplicé un enfoque pictorico a la escenografia. En su primer libro no
habia ilustraciones, aunque posteriormente crearia y llegaria a publicar espectaculares
disefios. Su mayor contribucion es la serie de postulados tedricos que dio a conocer. Su
intencion basica era “reforzar la accion dramatica”, y para ello partia de un decorado
tridimensional que se debia completar con distintos niveles (construidos a base de
practicables), sobre los que la luz debia incidir para significar y sugerir. El actor debia

moverse en ese entorno creado en parte por volumenes y niveles, en parte por los

cual revolucionara el mundo del espectaculo con su famoso ballet. Su repercusién en los campos de la
escenografia y el vestuario marca una nueva manera de concebir la puesta en escena del ballet, de ahi que
su vida y su obra se analice ampliamente en el siguiente capitulo.
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efectos luminicos.'® Appia pedia para los montajes escénicos, ya fueran ballets, dperas
0 piezas de teatros dramatico, una “luz viva”, de modo que la iluminacién del escenario
fuera cambiando en el transcurso de la accion, segun se necesitara. La mise en scéne -
escribio- es un cuadro que se compone en el tiempo (Macgowan, K., y Melnitz, W.,
2003, pp. 300-303).

Para su primer montaje relacionado con el ballet, el escenografo escogié dos
fragmentos de dos obras bien distintas; uno era la primera escena del segundo acto de
Carmen de Bizet (1838-1875) y otro, la aparicion de Astartés en Manfred de Byron
(1788-1824). Para ese pequefio espectaculo, que se estrend en el palacio parisino de la
Condesa de Béarn (1869-1939) en 1903, con musica de Schumann (1810-1856) y la
colaboracion del pintor Lucien Jusseaume (1861-1925), empled una novedad técnica: la
cUpula disefiada por el pintor Mariano Fortuny y de Madrazo (1871-1943), que era en
realidad un gran lienzo que cerraba el escenario y que se podia modificar visualmente

por medio de juegos de luz.

Fue especialmente en la escenografia de Manfred, donde Appia mostro las
enormes ventajas que ofrecia la clpula si se utilizaba con habilidad; al levantarse el
telon reinaba la méas profunda oscuridad que sélo unos minutos mas tarde se disipaba
cuando irrumpian repentinamente unos fuertes rayos de luz roja que iluminaban la
cUpula. La luz dejaba ver solamente las cabezas de los actores, mientras que los
cuerpos, al estar cubiertos con ropa negra, desaparecian en la oscuridad, como si fueran
realmente invisibles. Por medio de ese juego de luces la figura de Astartés (con su malla
negra) adquiria un aspecto sombrio (Guardenti, Renzo, 2001, vol.lll, pp. 944-945;
Sanchez, José A., 1999, pp. 58-63; Moussinac, Leon, 1922, pp. 25-27; Rouché, Jacques,
1910, pp. 66-79). Como indica Denis Bablet sobre la representacion de Manfred de
1903:

Imaginons un instant que nous sommes l‘'un des spectateurs qui
assisterent en 1903 au Manfred de Byron-Schumann. Le rideau se léve.
Que voyons-nous? Unique décor: le sol qui monte par degrés de la
gauche vers la droite, et des piliers d’un rouge violacé. Un faisceau
obligue de lumiére rouge tombe de la gauche sur Némésis, et frole la

silhouette de Manfred. A droite Astarté est baignée d"une lumiere

195 \éase la lamina 6-14 al final de este capitulo.
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argentée. La couleur possede ici deux modes d’existence: la couleur-
matiere, celle des piliers que appartient a I"objet, et la couleur-lumiére,
fournit I"eclairage. Appia a renoncé a la couleur signifiée par la peinture
(Bablet, Denis, 1989, p. 265).1%

Appia elimina de la escena cualquier aspecto pictérico o decorativo, dejando
solamente elementos geométricos de diverso tipo, volumenes y planos distintos,
comunicados por amplios escalones, que el actor debe utilizar fisicamente en el
transcurso de la puesta en escena. En este sentido, el actor constituye el elemento
esencial de la puesta es escena: "Au théatre nous venons assister & une action
dramatique; c’est la présence des personnages sur la scéne qui motive cette action; sans
les personnages il n"y a pas d’action. L acteur est le facteur essentiel de la mise en
scéne” (Appia, Adolphe, en Appia, Adolphe, 1986, p. 350).*

Segun Appia, el arte escénico debe basarse en la presencia f