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pqEsr~!TACION 
. , ·. ·;~, 

·····¡ 

··Uno de los problemas que presenta la enseñanza. del te! 

tro en relaci6n con el estudiante es la idantificac16n de 

elementos, que ~irvan a ~ste con al fin de lngrar un desa
rro~lo integral, cr!tico y constructivo. 

Las estructuras de los programas a~t6n enf~cadas a 

guiar al estudi~nte haciu un ma~or conocimiento te6rico del 
teatro olvidando, en su dfán por lograr este objetivo, que 
el teatro es un todo en el cual se conjugan la pr&ctica y 

la teor!a, relegando a segundo t~rmino las materias pr&cti

ces, exceptuando desde luego, la actuac!6n, p8ro al teatro 

no se limite a texto y actuacidn, junto a estas disciplinas 

aparece una actividad que se debería conceptuar como uno de 

los elementos más valiosos para, lograr los fines que el 
te::itro per'3igu9. 

rn esta tesis tratar' de mostrar al. diseno del;)raje 
' ...... l 

tea~ral como una actividad fundamental e indispeh~aBi•,de~ 

las que configur3n el concepto teatro. 

R9sultando de ~u conocimi~nto un d~s~rroll~ int~g~al 
.-«• 

del estudiante y una opci6n m&s para encaüzar su.c~eativl~ 

dad hacia un~ T3~a poco e~tu~iada del teatr6, 
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1.1 •. Jmportancia de la te~is, 
Consider; ndo el teatro como una disciplina est&tica en 

la cual convergen todas las formas da expresi6n art!ntica 

me propongo inves tiaar el tema del diseflo del ves.tuario te~ 
tral como uno de los capítulos importantes para lograr la 
integraci6n armónica de una puesta en escena. 

Este tema dentro del hecho teatral, advierte una es

trecha relaci6n entre el teatro y las artes gráficas: esti-
lo, ritmo, composici6n plástica, que unidos a la ciencia y 

la t6cnica nos dan los recursos necesarios para ambientar 
la obra literaria, Por otra parte el traje como historiador 

nos ilustra y sitúa dentro del tiempo y el espacio que una 
obra teatral requiere. 

El tema es atractivo, necesario y me ha estimulado a 
penetrar a esta pa~te tan relegada y. 8' la vez tan impresci.!l 
dible del hacer teatral, 

1.2 •. Objetiv~s de la tesis. 

Realizar una investigaci6n a trav6s de la cual~se 
manifieste la trayectoria del traje teatral a lo largo de 
la Historia, cuales son las características que van a de
terminar su estilo y los elementos que auxilian al actor 
para repr~sentar un determinado personaje, 

b) Desarrollar una t6cnica de elaboraci6n del traje, 

apoyado en la investigaci6n anterior y los conocimientos 
adquiridos en clases, que motive y oriente a los estudiantes 

de teatro permiti~ndoles utilizar dicha t6cnica en la con
fecci6n de sus propios trajes. 
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e) Proponer s~garsncias ~n func:6n de los hallozGu~, 

como resultado dal an&lisis rle lo& discrics del vestuario 
teatral que se han utilizado en diferentes puestas en 
escena se presentar~n dise~os ubicando la misma obra en 

diferentes estilos. 

1.3. Limitaciones • 

. a) Esca&a bibliograf!a. 
,"e 

b) Inexlstenciu do t:-abajó~ de tesis en raiaciÚ -con '.",., 
el teDa 1ratado. 

e) la idea desvalorizada que se tie~e·dentro da las 

mismas pernonas da teatro por el dis:J"\o e~ce,..ogr~fico, -

aceptando por supuesto que el acto teatral 3e puede dar 

perfectamente sin un dise~o ~Q v~stu~rio e3p9cial o aspn

c!ficD; pero el mismo vestuarfo coild~dno por ~l-simple h9• 

.ch0 de particip~r en un ?ICDl"~ria sa co~vlnrtP er u~ d~s~rc 

de ~raje teatral. 
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Ml\Rt:Q. T.EDRICO 

2.1. El traje: Concepto. 
Explicar, drffinir, aclarar lo que la palabra traje sis 

nifica, representaría realizar una serie de ensayos que tea 

dr!an por objgto analizar, psicoldgica, social y decorativ! 

manta la necesidad de usar tal o cual traje. 

Intentar6 sin embargo, dentro de mis limitaciones, ex

plicar lo que para m! representa .o Significa le pálabra trs 

je. 

Aquello que realmente vemos de nuestros semejantes 

son sus vestimentas y es a partir de ah! qua nos formamos 
una impreai6n de quienes nos rodean. 

El conocimiento detallado de los rasgos de la persona

lidad requerirían un acercamiento mayor. En cambio la vestJ. 

menta nos ofrece une m~s amplia sup~rficie da observaci6n, 

perceptible a considerable distancia. 

El conocimiento indirecto que tenemos do un individuo 
a trav~s d9 sus ropas nos indica inmediatam~nte algo de su 

sexo, ocupeci6n, nacionalidad y posici6n social; lo que nos 

permita elaborar un conocimiento apriori aun antes de que 

"ese individuo" haya hecho uso del lenguaje oral o escrito. 

~unque las ropao sean elementos extra~os a nosotros 

han pasado a formar parte del n~cleo mi~mo de nuestra exis

tencia. 

Al hablar del traj~ qs neca$ario enumerar cuales son 
les funciones que desempel'la en nuestra vide diaria y dar 

con la importancia qu~ tiene en las relJcfonea socialas. 

6 



Un art!culo de veGtir participa de un dobla juego; uno 

sencillo, el de formar parte de un proceso de referencia a 

un·hecho cotidiano y segundo, complicado, el de former par
te de ese "máscara" que llamamos personalidad, 

Dentro de este doble juego podemos nnstacar con clari
dad los tres prop~sitos a los que responde la vestimentai 

protecci6n, pudor y decoraci6n, 

No han podido aón, los investigadores del tema, poner
se de acuerdo sobre cual de estos propdsitos debb ser cons,! 

derado como primario. 

El prop6sito de protecci6n no tiene muchos seguidores. 

pues se apoyen en que el hombre apareci6 en regiones c~li-

das dónde el uso del traje ser!a innecesario. Darwin por su 

parta se une a esto grupo con sus observaciones realizadas, 

espacialmente con los habitantes de la Tierra del fuego, 

con lo que demuestra que el uso del vestido es innecesario 

aun en un clima ~dmedo. 
El pudor ~nicemente tiene seguidores dentro de la Igl.!!, 

sia Cat6lica, la cu~l a trav~s de su doctrina he tratado 

siempre de inculcar que el destacar o descubrir nuestro 
cuerpo o ciertas partes de &l, ser!a pecado. 

La gran ~ayor!a de investigadores se inclinan por el 

prop6sito decorativo, como el motivo por el cual se usa una 

vestimenta, apoyando este prop6sito surgen investigadores 

que sustantan "existen pueblos que no se visten, pero no pu§._ 

blos que no se decoren". 

Aun más, si analizamos el comportamiento da los ninos 

nos damos cuanta quo el placer de adornarse surge antes que 
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la vergüenza a exhibirse, sin tomar en cuen.ta que serán los 

pedres los que inculquen en los niños la sensaci6n de ver

güenza, mientras que la necesidad de colgarse un cord6n, de 

ponerse la ropa de sus ma1oree o adornarse con cualquier 

otro objeto no importándole, cortes, coJoras o texturas se 

dará en el niño en primer t~rmino. 
Las tend~ncias que el niño manifiesta al decorarse no 

son diferentes a las que muestra el hombre salvaj~. El ni- · 
ño se parece más al hombre primitivo en cuanto que· se.inte~ 
resa más por pequeños armamentos que por la moda. 

Con lo anterior me manifiesto por apoyar el pr6posito 

decorativo como el que se debe considerar como primario, 

m~s esto no es lo importante, sino las relaciones que exis

ten entre ellos las cuales nos derán por resultado una for

ma de comunicación no verbal mucho mas efectiva y libre. 

La decoración y el pudor son totalmente opuestos; pues 
mientrar uno trata de embellecer para atraer las miradas a~ 

mirativas y curiosas de los demás, el otro tiende a cubrir, 

a ocultarnos. La simultánea y plena satisfacci6n de ambas 

parece 16gicamente imposible, aunque algunas veces se han 

ll~gado a hacer afortunadas alianzas que llaman "recato" e~ 

cual resulta ambivalente: Es decir que por medio de nuestras 

ropas tratamos de explicar dos deseos contradictorios: uno 

el de desplegar nuestra atracción y el otro como recurso 
para ocultar nuestra vergüenza. 

Visto desde los aspectos de pudor o protección el ves
tido resulta un objeto utilitario, en tanto que analizado 

desde su aspecto decorativo el traje adquier~ adem~s de un 



valor est6tir.o, un razgo distintivo a la personalidad de 

quien lo usa y do aquí la relaci6n qua lo lleva al teatro. 

Al cobrar el traje grado de significado entra en el 

campo da la comunicaci6n vinidndosa a colocar en al campo 

de la "paralingÜ!sti:a". Es decir la comunicdci6n se ex
tiende a otros niveles, co~ lo que no h~y que oxtra~arse 
que exista una ciancia do la moda como cornunicaci6n y dol 
traje como languaja articulado como lo muestra Roland Ba!, 
thas en "El Sis tt?ma de la ~oda", 

2,2, .!i~~9ria del Traje, 

La indumentaria es una secci6n m~s de las que integran 
la Arqueo!og!a y tiene por objet~ al estudiar los trajes 
usados por ~ombres ¡ mujeres desde los or!gones da la hu• 

manid ad, 

La vestimenta que el hombre adquiri6 más por ornato qua 

por necesidad de abrigarse es elevada al grado de traje o 

distintivo en el mome~to en que la noceoidad es realzada a 

lujo, pór medio de las combinaciones do corte, apaí'lado, ado.r, 

nos y realces, m~s o menos 3rt!sticos que suelen inspirarse 

en el gusto de cada lugar y tiempo. Con lo que el traje vi~ 
ne a ser una rama del arte unido a la 3St~tica caracter!stá 
ca de ceda uno de los lapsos hist6ricos. 

tres 

La cr6nica de la indumentaria la podemos estudiar desde 
ptlnt::is 1'3 vlsh: 

e) •• l)e origen y 

b).- HisttSr!ca, 
loc:ilizaci6n; ;!Or regiones y p~!sas. 

por 6rocas y tiempo. ... '. .. . : ,~. : ' 

e).· Artística, por series de manif~stacionas .~ dst!los, 
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La· primera se funde a las otras dos por analog!&. La 

segunda requerir!a un estudio estricto y detallado por ~-

pocas 1 tiempos resaltando anicamenta su aspecto caracte

r!stico 1 Al hist6rico. Mientras que la tercera va a poner 

en relieve determinados ciclos artísticos, solamente aque· 

llos momsntos que son de gran importancia para nuegtro tr.!,. 

bajo; el dise~o del traje teatral,' 

. ·. 

z.2.1. Ciclo gr!~. 

La informaci6n mb remota que tenemos de l.a vosti.'!lanta 
gi~Aga data del ª"º 600 a, do J,C, y la encontramos en los 
grab~dos hechos en vasos, d6nda los persorajes, son repre

sentados en negro con el fondo mAs claro, pardo rojizo, de 
la arcilla. Estas figuras r!gidas y un poco endebles nos 

muestran el pri~er vestido griego en sus distintos aspectos. 

r1 traje, xitón o xystis, puedP. ser corto o largo, 93 

una prenda colganta parecida a un vqatido que cae recto, 

algunas veces adorn~do con dibujos (fig. 1 y 2) los ryombres 

j6v9nes solían llev3rla ab!erta del lado derecho, descuhrie.!l 

do la mitad del torax, sujeta al hombro o no (fig. 3). 

~l xit6n solía us3rse con un abrigo de mantelillo lla

mado clcSmide. 

Con estos antecedentes podemos ver que el traje griego 
carece de cortes especiales y apa~ados de ningdn g~nero to

ma su molde de las for~as mismas dal cuerpo, remarc~ndolo, 

con sus vistosas ondulacion~s y pliegues, 

.'\l~unas vnr::es el homhre usaba una capa corta como t1ni~•-

10 



fig. 1 

fig. 2 

fig. 3 
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fig. 6 

fig. 5 

:· 

. .. 

fig. 4 

... 
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'f?'•;" 

vestidur~, (fig.4) o una m~s larga por ~ncima del xit6n~ el 

gran himati6n, que cuelga libramen.te (fig. 5) ~~ta .sertS con 
,'> :" 

servada a través del tiompo. 

El traje de las muj ···res as taba compuesto por ~n largo 

tejido cilíndrico, ~ m~nerA de vestido, el peplo, de t~lle 

alto y doblado hacia afuera (fig. 6). 
Hacia 480 a de J.C., la moda femenina cambia, el xitcSn 

por el colpos, que es una t~nica de gran vuelo, sujeta a 

los hombros por fíbulas, colocadas a cada lado del cueilo 

caen sobre los hombros y antebrazos dando la impresión de 

que la vestimenta tiene mangas (fig, 7), posee gran vuelo y 

para su confección necesitaba má: t~la, el largo suplemen

tario no se recoge para formar un pliegue, sino que se ele

va sobra la cintura formando un tontillo fofo, el colpos. 

Las falsas mangas se obtienen sujetando los bordes su

periores de la falda cilíndrica con el tontillo. fofo sujeto 

a la cintura, estas características contrastan con el seve~ 

ro, recto y pasado de moda peplo. 

Por emcima usaban una capa, ya sea el gran himati6n, 

parecido al del hombre (fig. 8) o una paquena, puntiaguda 

especie de chal estrecho fruncjdo fijado a una tira que pa~ 

tiendo del hombro det"1!lC'ho cruza el pecho, pasa debajo del 

brazo izquierdo, y sube seguidamente al hombro derecho, del 

que penden dos extremidades como colas de golondrinas (fig. 
9 )". 

Las mangas cenidas son un elemento extraño en la indu
mentaria griega (fig. 10) copia de pueblos vecinos del Asia 

Menor y a6n de otros pueblos orientales d~ndose casos de 
.·' 

., 
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fig. 9 



fig. 11 

fig. 12 

fig.10 

• 
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imitacicnas egipcias y asirias as! en ca~ctas J chales, co

mo en ropas ~ g~naros rayados y listados, floreados, etc •• 

Vestidura de semejante clase regalab&nse en [sparta a ~uje• 

res p1blic9s o =ort~~3nas. 
~acia el 325 a. de.J.S., el trajo rnasculin~ es un xi

tdn corto (fi~. 11) y el gran himat16n colgante, pero se 
usan tambi~n c~pas abrocha1as tales como el clámide, origi
naria de Tosalia, fija sobre el hom~ro derecho, se lleva sg 
la o sobr~ el xit6n corto (fig. 12). 

Los caballeros usaban c~~a r!gida, posiblemente de . · 

fieltro y adorn3da con dibujos (fig. 13). 
. -

A principios del peri6do clásico se inician grahdes . 
. · ':'.~ ·:);}:'.;'C .. -. 

cambios en el vestido femenino. '"'·,~:~iú ::· .. _: 

E:l peplo de lana pasado de modé.} 'vúelve of/~:¿i~~do un -.. ,:· ., .:' .,· 

aspecto distinto al qua tubo en.p'ri~cipio'·p,ués.>es····r·i~o·:an 
pliegues, es de color liso, con un~'banda teji~a>al.:b~rde de 

·'\ ... ,. 

color rii:rtinto, no sa ~ose '.>ino qu·e se m~n-ÚerÍe abierto del 
.. ;» 

lado d~r~cho (fig. 14). 
Se puede llevar f1ctynte sin .cintura (fig. 15). 

Despu~s d• esta y bas5ndose en el luje :r~:iente de 
Grecia sa importan modas tan extra~as cerno heterog~neas de 

las cuales se~alar~ algunas: la Cimb~tica, pgqueña y trans
parant~; la Crtostadla, recta y sin costuras; la Enciela, 
breve y r8don~eadu; el Zomon, vostido franjeado para ancia• 

nas; la f'cid<?ra, ropaj;? d-:? lino, picado .en les ar i: las; el 

Catastict6r., ~oota o Zodiota, rop6n bordado de alima~as y 

flores; al Schist6n, abierto y atacedo mediante brochas da 

ore y pl~ta¡ la Cotcnaca, orlada 1a piel; la S¡metria, f¿l-
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fig. 14 
fig. , 3 

fig. 15 
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dilla ribeteada de púrpura; el Pentectenes, gabancillo tam

bi'n purpurado; etc •• 
rn varíededee da calzado, Pollox reseMa hasta veinti

dos, las ~eMoras para darse m~s altura u~aban zapatos con 
grandes suelas de corch9, en casa an~abdn con pantuflas, 

por la calle usaban zapato entrado o simples sandalias con 
correas, para terreno lodoso cr~pidas o botines. El cotur• 
no fue puesto de moda por ridias. El calzado masculino se 
rodujo a una plantilla, con paque~as gu~rdas de un dedo y 

taldn da cuero, lazándose por medio do :arreas, eran comu• 
nas unos botines de becerro, caprichosamente adornados. Los 
ricos sobreponi4nsa al zapato unas medias lunas de oro o 
'r.oorfi 1. 

En cuanto ~ colorido el traje era blanco sin excluir 
otros coloras como el verde prado y el verde agroz, advir• 
tiendo que el púrpura fue siempre elegante ~ el negro ser
vía pera el luto. 

2.2.2. Ciclo latino. 

Roma imit6 a Grecia en su vestimenta. Muchos de sus tr.! 
jes, as! en nombro como hechura, siguieron siando griegos 

pero sus estilos se modificaron creando el orden compuesto, 

grandioso quizd, pero falto de aqwella armonía y pureza ge

nuina del ~rte griego, as! el traje vino complic~ndose, m~s 

opulento, poro distante mucho al garbo, soltura y correcci6n 

de líneas qu~ tanto ~i~ti~gui~ al de sus mo~elos. 
E:sa prenda con pl iegt;es que es el :d tdr, y el peplo vue]. 

ven a hallarse en el vestido femenino remano con el nombre 
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de túnica (fig. 16) verdad~ra prenda interior. Por encima de 
ese túnica se vest!a la estola, (fig. 17), larga ropa blan

ca prendida a los hombros,equiparada e la toga ciudadanil, 

con realces de púrpura y oro en su parte alta rematando en 

pliegues acanalados que cubr!an los tobillos y, por Último 

le capa, llamada palla (fig, 18). Esta cubre algunas veces 

la cabeza, que puede igualmente cubrirse.con un velo (fig. 
19). 

'En tanto que el traje griego nunca se compone m~s que 
de dos partes, el de la mujer romana es más complicado y v~ 

riada, como los que mencionar6 a continuación: la Cymatide, 

vestido color verde mar (fig. 20), con ondulaciones tornas2 

ladas; la Patagiata, túnica de colores oro y púrpura, y la 
frapada de colores vistosas1 Plumatide, como la cymatide o

freciendo visos de plumas; el Indusio o indusiata, prenda 
estilo de camisa para quehaceres dom~sticos; la Colthula, 

mantillo· color blanco; la Impluviata, manto calor pardo adg_ 

cuado para el tiempo de lluvias; la Ralla, manto ligero de 

gasa; el Ricinio, manto para cubrir la cabeza y fijarse al 

rededor de la garganta como una pa~oleta. 
Igual que en Grecia durante el Último período el cint~ 

r6n se anuda bajo el busto, lo que proporciona una esbelta 

silueta de piernas largas. 
La túnica masculina era una vestidura sin mangas como 

prenda interior. Para lograr el largo deseado se le recogía 

en una especie de tontillo por encima del cintur6n anudado 

sobre las caderas, únicamente los esclavos ea mostrataban 
en t6nica, en tanto que el ciudadano romano la llavaba de-
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bojo de LJna toga, con el ·ran manto, peculiar dol ciua'dadano 

Jlamdda "toRa del orador", obra maestra de las vesti~entcls 

fruncidas de la antigOedad. Jamás, ni antes ni despu,s, una 

vestidura tan rica, monuAental y complicada ha sido lc~rada 

partiendo de un simple trozo de tela sin cortar, si~ broche 

de ninguna especie. La da senadores y caballeros se adorna

ba con una cenefa p6rpura. 

La toga adopta la forma de somic!rculo (fig. 21) a a1-
ferencia de las capas griegas siempre cuadrados o rect~ngu

lares. Antqs de v~stirse la toga se arregla a todo lo largo 

haci6nd6le una serie de pliegues paral2las. Se hacha enton

ces sobre el hombro izquierdo, por delante, la punta-descien. 

de hasta la altura de las rodillas, por detrás cubre la es

palda y pasa por debajo del brazo derecho, sube cr•Jza;,do el 

pacho, para continuar otra vez por encima del hombro izquie!. 

do, desde dónde cuelga libremente, su extremo, sobre la es

palda, como al tejido pasa de nuevo sobre el'hombro izquier

do, un segundo grupo de pliegues cae cerca dRl anterior. 

Al principio la toga fue do lana bl·:iOCd, corno la t.6ni

ca, o prieta entre c1·1se3 bajas y negra por luto, pero an 

la ~poca imperial las hubo da linos delicados, de seda y de 

colores diversos. f'r1:1njeada de p1írp•¡ra llam;!da "pretax ta", 

sirviendo a maQistrados y niños impúberes, los cuales has

ta llegar a la edad de la raz~n traían suspendido dol c~a

llo un am~.leto en forma de coraz6n, de oro entre los ricos 

y de cuero entre los pobres. De emperadores fua exclJsiva la 

trabea o toga de pt1rp11ra y de triunfadores la pi eta. 

La Jran toga dol imporio ya no es un so~ic!rculo ~1no 
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una elipse cuyas diagonales son de cuatro o cinco metros 

por tres, cortada de un fino tejido de lana. ~ntes de ves

tirla se repliega la capa sobre s! misma para darle la fo~ 

ma de la toga del orador, la parte exterior se llama simas 

y puede llevarse sobre la cabeza (fig. 22). 

Excepcionalmente, en lugar de pasar bajo el brazo der.!. 

cho la gran toga puada colocarse sobre el hombro derecho, 

de manera que cubra ambos hombros, el brazo reposa enton

ces en la parte alargada del conjunto de pliegues {fig.23). 

Para sostener la toga do fines del imperio se levanta el 

grupo de pliegues, justamente sobre el hombro, d6nde figu~a 

como une ancha banda decorativa de pliegues paralelos (fig. 

24) • 

A comienzoe del imperio, la toga en el apogeo de su es
plendor cubre totalmente la t~nica, que se lleva como pren

da interior pero a medida que disminuye el largo de la toga 

se hace m~s visible la t~nica y gana importancia. 

En sus orígene~ la túnica era una especie de vestido 

sin mangas, pero tan bajo de hombros qua-el brazo quedaba 
casi cubierto (figs. 21 y 22). M~s tarde surge la t~nica de 

mangas largas como indumentaria masculina. 

Se puso de moda usar varias de éstas túnicas con man

gas, una encima de otra (fig. 24). 

Existían diferentes modelos, se v~!an a la vez, la tó

nica de largas mangas ajustadas y la de amplias mangas abieJ:. 
tas, esta dltima extendida tomaba la forma de una T. La to
ga, no era la Ónice capa de los romanos, ya que utilizaban 

tambi~n el palio (fig. 25), que se fruncía a placer alre -
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dedor del cuerpo, constituyendo en realidad una transposi

ci6n del himati6n griego de forma rectángular y que, se co~ 
virtid en la vestimenta característica de los fil6sofos y, 
de todos los que no ten!an el gusto ni el tiempo para some

ter~e a la complicada tnga. 

2.2.3. f!.9.,!o_J!!edieval. 
En la antigüedad, los calzones no formaban parte del 

atuendo de pueblos civilizados pero entre los pueblos bár

baros estaban en uso desde muchos siglos antes. Estos cal
zones fueron primeramente aceptados por los soldados a qui~ 

nes se les enviaba a combatir a lugares fr!os. El atuendo 

de la Edad ~edia se componía de los largos calzones, de una 

vestidura y una capa. 

La vestidura, que tenía mangas que llegaban hasta el 

codo, era un vestido cerrado (fig. 26) bastante ancho, fl.Q. 

tente en un principio, m~s tarde, adornado con un cinturdn 

(fig. 27). 

La capa se llevaba abrochada sobre el ·,ombro derecho 

(fig. 28) era exactamente como la clámide griega. 
Había otra prenda que formaba parte del atuendo mascu

lino: la cota de malla, la cual se completaba con el yelmo 

provisto de un nasal; (fig. 29) que no solamente era vesti

da por los guerreros, sino tambi~n por los caballeros, los 

cuales la usaban colgada, lo qua r~quer!a se la hicieran 
aberturas por delante y por atrás para facilitar el movimien 

to (fig, 30) lo que la hacía parec~r como un calzdn corto. 

M&s tarde el traje bizantino vuelve a tener auge, es 
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el atuendo con qua se representa a los santos durante todo 
el primer período de la Edad Media; es decir se les revis• 

'. 
te del traje tradicional; dalmática y capa (fig. 31) est~ 

traje escose colores límpidos y puros, tales como el azul 
cielo, el verde claro y el rojo vivo, 

El calz6n era abierto, atado con pequeñas correas o f~ 

ciclas de la ~poca o una botina llamada hosa. 
El traje femenino del período románico se compone de 

dos vestidos, una cofia y una capa. las mujeres siempre 11~ 

vaban la cabeza cubierta, añadiendo una nueva prenda a las 

anteriores, la camisa, de lino o seda, mientras que los dos 

vestidos eran de lana. la cape se abrochaba sobre el pecho 

con un grueso broche (fig. 32). Juega un papel muy importan. 
te, la capucha o capa con capuch6n, la cual ya se conocía 
en Roma, se trata de una prenda de viaje. la Iglesia cat61! 

ca la consarva con el nombre de casulla, aunque no es sola• 
mente usada por la Iglesia (fig. 33) sino también por los 
pastores (fig. 34) y los peregrinos (fig. 35) más tarde se 

modifica: el capuchdn aumenta d& volumen y termina con una 

punta en forma de bolsa (fig. 36). 

El estilo g6tico también viene a influenciar al traje, 

llevando a &l, su ideal, todo esbeltez y alargamiento, ha

lla el medio de expresi6n en estos largos vestidos flotan

tes. La clave de r~s te es ti lo es también el arco. El arco g,2 

tico no es semicircular, sino que es en punta y se eleva 

más y más alto pare finalmente aplanarse en escarpa, la que 

va a influenciar el traje haci~ndolo sobrepasar sus límites~ 

se usaban largas vgstiduras flotantes de l!neas suaves, 

ascendentes rematadas por los tocados hasta entonces única-
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mente usadas por los príncipes. 

El vestido del hombre no es 6nicamente un elemento es-
encial, sino que se desdobla en dos piezas. El traje mase~ 

lino se compone finalmente de dos piezas superpuestas de las 

cuales la 6ltima de las dos piezas es sin mangas (fig. 37). 

La capa trata sin embargo de mantener su posición (fig. 38) 

y encuentra un aliado en los elementos de calefacci6n de la 

~poca, forrada de piel conserva su primitivo papel de traje 

interior o de viaje (fig. 39). El forro de piel puede estar 

adherido al vestido interior o adornado con esclavinas cor-

tas (fig. 40). La piel era un elemento indispensable en el 

vestido de la Edad Media. la vestidur~exterior se llamaba 
sobrevesta; en el traje militar es la cota de malla (fig. 
41), Los largos vestidos eran muy semejantes en ambos se

xos (fig. 42 y 43). 
La braga o pa~al se divide en dos piezas: la parte su

perior se convier~e en una vestimenta interior, invisible 
generalmente hecha de hilo, la parte inferior da como resu,! 

tado al nacimiento de los calzones, da tela o cuero, tiene 

la forma de largas medias sujetas a un cintur6n que rodea 

la cintura. 

Desde comienzos del gótico la capucha se convierte en 

caperuza o capuchón (fig. 44). La caperuza se convierte en 

la parte m&s importante del vestido. La capa queda en una 

pequeña esclavina que acompaña al capuchdn 1 cuya punta se a 

larga desmesuradamente hasta formar en la espalda una espe

cie de bando aplastada. 

Los sombreros ganan altura, la forma toma el aspecto 
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de un pil6n de azdcar; el botde se levanta hacia atr&s y se 

alarga hacia adelante como ~11a:J1isera sobre la frente (fig. 

45). 

Las capas tanto del hombre como de la mujer empiezan a 

perder importancia, aunque se le conserve ricamente forrada 

de piel, como una prenda de abrigo (fig. 46). Lo mismo que 

el traje masculino, el femenino se compone do un vestido in 

terior con mangas y uno exterior sin mangas, llamado sobre

vesta (fig. 47). 

Cuando el traje masculino llega a parecerse m~s al fe

menino este se alarga formando una cola (fig. 48 y 49). 
Cuando los dos est~n provistos de esta cola, el de en

cima se recoge para dejar ver' el otro (fig. 47) y solía bu,! 
carse que armonizaran los coloras de ambas piezas. 

Hombres y mujeres tienden a acrocentar el efecto alar
gado de sus ropas por medio de una silueta externa pues al 
cuerpo intenta adquirir la forma de una ese: la cabeza se 

adelanta, la espalda se comba y el vientre o cadera est& SA 

liante (fig. So). 

Desde principio del g6tico tuvieron gran importancia 

los colores del vastido pues se trataba de armonizar los cg 

lores de las distintas prendas, pero ahora no se contentan 

con superponer dos vestidos de distinto tono, los colores 

dividen el cuerpo en sentido longitudinal, de tal manera que 

cada lado del cuerpo esta vestido de color di~tinto (fig. 51) 

es lo que se llama el vestido nmitad y mitad"• 

Esta modo afecte tanto el traje masculino como el fem!!. 

nino. 
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Al.mismo tiempo surge la moda de las ropae blaéonadae. 
1 

El caballero lleva sus armas bordadas en la sobrevesta (fig. 

52) y en la gualdrama del caballo (fig. 53). Los trajss bl~ 
sonados no son e~clusivos del vestido masculino, ya que las 
mujeres empiezan a llevar en la sobrevesta es sscudo de la 

familia (fig. 54). Además de la tendencia de alargar todas 
las líneas verticales, el g6tico cultiva al mismo tiempo con 

cuidado la estructura, poniendo de relieve las lÍnaas del 

cuerpo, Esta se advierte con mayor claridad en el vestido 
femenino. Siendo la sobrevssta una vastidura sin mangas, se 

comienza por agrandar la sisa de las mismas, mientras la 

prenda ariterior se acorta tan ajustada que permita realzar 

las formas (fig, 55) por lo cual estas sisas son nombradas 

las"ventanas del infierno~ 

En ~uanto al indumento masculino, esta preocupaci6n por 

la forma se muestra en la aparici6n, de una vostidura corta 

y ajustada qun viene a descartar las largas vestiduras flo
tantes, El hombre se desprende bruscamente de las amplias 
vestiduras, cambi~ndolas por una prenda ajustada como un t~ 

jido de punto. Este trajo se compone de un jub6n corto con 

largas calzas cosidB3 en lo alto y provistas de bragueta 

(fig. 56), este traje se abre por delante por donde está prg 

visto de botones. M~s tarde se alarga el jub6n (fig, 57) o 
se le recubre con un largo abrigo con mangas. Sobre este a-

brigo, como sobre otras prendas de vestir se agregan bordes 

en forma de pequeñas lengüitas imitando una hoja de roble 

(fig. 56) a las cuales se les cos!an cascabeles, 

A finales de la Edad Medie encontramos nuevamente el 
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i•1'.JÓn ajustado, cuyas :nanaas se han alargado.:f eilt~M.pfóvi~ 
tas de relleno, mahortre, que realzan loa hbmb'r~s· 'y :afirrn~n 
la cint~ra (fig. 59). 

En el vestido femenino hallamos la cola en su exprasl6ri' 

.11,s amplia y fast•.·osa (fi:;¡. 60), al mismo tiempo que 1fata se 

alarga vemos que la so~xevesta se abre por delante; al lle

ga: a este extremo esta prenda se usa escotuda en punta por 

delante y por detris; sujeta al busto mediante un ancho cin 

tur6n (fig. 61). El vestido se adorna rícamente con piel, 

ya sea gris del que se confeccionan las esclavinas masculi

nas (fig. 62) o de armiño que ribetea el vestido de las mu

jeres, se la va en todas partes: bordeando el escota, como 

puño al final'de las alargadas mangas o como una ancha banda 

que adorna los bajos de la sobrHvesta (fig. 63). 

Vamos tambi6n el largo abrigo masculino qua adorna con 

un sombrero plano, como una larga cinta colgante sendelbinde 

(fig. 6~), tambi~n los hombres usaban el alto sombr~ro llam~ 

do borgoñ6n (fig. 65) y sob~e la cabeza de la m.:jar se eleva 

el más increíble tocado q~e haya creado la Edad Media: el h~ 

nnin el cual ea un objeto hecho de metal, de brocado o ter

ciopolo. Apareci6 en 1375. Oe la p·•nta de ese gran cono 11,!'! 

mado hennin prende un gran velo transparente (fig. 6G) alg1!, 

nas veces al extremo dol soport13 pende 'Jn trozo ::lo tela alm!, 

donado (fig. 67). ~unque algunas veces se usaba un peinado 

hecho con cintas que sobresalen a veces de la caheza femani-. 

na en forma da dos astas pun~iagudas, m~s o manos cubiert~s 

con un volo (fig. 68). 
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2.2.4. Ciclo renacentist~. 

El traje de comienzos del Rena,ciini~ntíf se de~ai~olla 
en Italia en el curso del siglo XV y se im;·one, .en ~u f~t-

·. ·, ' . 
ma italiana, a toda Europa hasta el afio 1Sj0 aproximadame.!l 

ter en que adquiere preponderancia una moda venida de Sui

za y Alemania. 

Si se quiere captar en que consista la diferencia entre 

el traje g6!ico y el renacentista en sus inicios, a la vez 

que los colores y las calidades del tejido, puede ser ins• 

tructivo considerar la evoluci6n del traje italiano en el 

siglo XV. 

C6mo ya se dijo, el g6tico no consigui6 nunca implan

tarse definitivamente en Italia. Los rasgos caracter!eticos 

del traje g6tico s6lo se encuentran allí muy debilitados. 
En los albores de 1450 se ven en Italia, llevados al mismo 
tiempo un traje masculino corto y ajustado, compuesto de cal 

zas y jub6n (fig. 69 y 70), y largos abrigos que cubren la 

silueta desde los hombros hasta los pies (fig. 71). El jub6n 

corto se abotona (fig. 72) y las calzas son de doz clase: o 

bien largas medias de tejido o de cuero que se pueden soltar 

de la cintura y recoger en las piernas cuando molestan para 

trabajar (fig. 73), o bien alargadQS por arriba y reunidas 

por una costura forman calzones (fig. 74) provistos de bra

gueta (fig. 75): ~ste traje es el del gótico avanzado. 

En el vestido femenino contempor~neo se hallan de man,2_ 

ra debilitada les trazas g6ticas. Este atuendo comprende dos 

vestidos, a lo que se las une una capa o abrigo provisto de 

mangas colgantes. El vestido femenino en Italia lleva cola 
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( fig •. 76), lo mismo que el borgoi'16n. d"e .1.a ~ism1( 'poca;( luce 

id.Sntico cintur6n colocado alto, pero no el profundo escote 

en uve. Se ven vestimentas con los bordes recortados (fig. 

76), pero los tocados altos, cuyo principal objeto es ocul
tar la cabellera, no penetran al Sur de los Alpes. En su l~ 

gar se cubre la cabeza con un simple velo, o bien la cabe
llera se trenza en corona, entrelazada con un tejido fino. 
La extrai'la moda g6tica que consiste en rasurarse la frente 

y las sienes, s6lo tiene aquí un d6bil reflejo en la forma 
de disponer el tocado despejando la frente (fig. 76). 

Transcurrida la primera mitad del siglo XV se introdu

cen detalles que traslucen el advenimiento del Renacimiento, 

Las telas adornadas con dibujos reemplazan a los tejidos l.! 

sos; la lana y el pa~o ceden el paso a la seda, al terciop,2_ 

lo, al brocado. 

Los tejedores italianos ponen a disposici6n de los CO,!. 

tadores tejidos suntuosos, recubiertos de oro y plata (fig. 

77). Estos tejidos de m~s bello efecto pict6rico que pl4st! 

ce, son utilizados lisos,' a fin de dar relieve a los motivos 
o bien se disponen en pliegues regulares y paralelos. 

Es caracter!stica de los comienzos de Renacimiento en 

Italia la moda de estos pliegues. Se los ven en el tappert, 

capa corta sin mangas (fig. 78) y en el jub6n ,¿;ortado en fo,!. 
ma de campana y ajustado a la cintura con grandes pliegues 
(fig. 69). Desde los albores del Renacimiento empieza amo~ 

trarse la camisa, que descendía aproximadamente hasta la m! 
tad del muslo, con hendiduras a ambos lados de los faldones 

(fig. 72) y tenía mangas pero no cuello. Se la ve en el ant~-
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brazo cuando les mangas falsas (fig, 74) o bien. en las bo
camangas cuando la manga se ha convertido en una prenda di~ 
tinta, unida al cuerpo por medio de herretes (fig. 79); fi
nalmente al cuello de la camisa es alto, coincidiendo con el 
mom~nto en que el jub6n se escota y deja aparecer ~l borde 
superior de la camisa bordado en oro o seda (fig. 80), 

A medirla que el traje masculino se escota, el cuello, 
se hace m.Ss corto y más ancho; al mismo tiempo que el jub6n 

se alarga, se acorta el abrigo, de tal suerte que, finalme~ 

te, ambas prendas se encuentran a la mitad del muslo, El a
brigo se adornó con Jrundes solapas que se sujetan a los 
hombros (fig, BO), Con este traje la silc1eta masculina comie.Q. 

za a parecerse a un bloque rect~ngular sostenido por ambas 

piernas (fig. 81), Los abrigos largos no son llevados m~s 

que por las personas de edad, Los sombreros tienen ahora 
las alas levantadas (fig. 61) o bien se reducen a un peque~o 

casquete que se coloca sobra los cabellos, los cuales se de
jan, poco a poco, descandar sobre los hombros, ya sea en me
chones libras, _ya sea en bucles enrollados hacia dentro 
( fig. 82). 

En el momento en que el abrigo alcanza, acort~ndosa, 

la altura del j:.ibón, el j1JbtSn interior empieza a disminuir. 
Pronto no es m&s que una corta casaca a la que se sujetan 

las calzas, cosidas para formar pantalones (fig, 83). 

La singular moda de los vestidos "mitad y mitad", ere~ 
ción del ~tStico, conoció en Italia un 6xito clamoroso (fig. 
84). 

El vestido femenino del primer par!odo del Renacimien
to concluy6 su evolucidn antes del ~ltimo cuarto del siglo 
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XV. Laa mujeres maduras usaban una especie de velo coloca• 

do plano sobre los cabellos (fig. 85); las jovenes llevan 

la cabeza descubierta, con la cabellera adornada de hilos 

de perlas o recogida ~n una redecilla (fig. 86). 
los lazos, que convierten en algo caracteríatico del 

indumento masculino, se hallan tambi&n aquí, se los ve so• 

bre el pecho, en al antebrazo, en los hombros, dónde suje• 

ten a estos las largas y estrechas mangas (fig. 87). 

En tanto que las mujeres entradas en e~os conservan el 

uso de los dos vestidos con cola y poco ajustados, as! como 

la capa, en al atuendo de la joven se asiste a un acorta-· 

miento que corresponde el del abrigo en al hombre. Se puada 

ver al largo vestido recogido en la cintura, de tal aanara 
que la largura superflua reposa sobre las caderas en una e1 

pecie de tontillo ahuecado (fig. 88), f6rmule por otra per
ta, ef!mera, Otra tendencia que se impondr~ y mantendr& es 
la desaparici6n da la cola (fig. 77). Al mismo tiempo, el 

vestido se raparte horizontalmente y la falda se separa del 

corpi~o. El escote cuadrado (fig, 89) reemplaza al escote .. 

sn punto del período g6tico. El traje sa compone siempre da 

dos vestidos superpuestos, pero, no se intenta esconder el 

interior, que es de un tejido tan bello como el exterior. 

Pero as! como antes se mos~raba de modo complatemente n~tu-

ral con los tejidos m~s flojos en uso, en el Renacimiento 

se tiende m&s bien a abrirse verticalmente, a fin de dejar 

ver la segunda prendo (fig. 86). 

La moda del Renacimiento se encuentra dividida en dos 
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parteas le influencia alemana y la influencia espa~ola. 

El elemento m's característico de la moda alemana es 

un juego de telaa completamente nuevo. El "mitad y mitad" 

de la Edad ~edia y las telas de fantas!a al comienzo del 

Renacimiento, qua heb!an gozado da tanto favor en la moda 

italiana, reaparecen en aste período, para ser poco a poco 
sustituidas por la combinaci6n de dos telas de colores dis

tintos colocadas una sobrs otra. la cubierta exterior esta 

acuchillada para dejar ver la otra a trav&s de los cuchillos. 

En el traje masculino se comienzan a usar 'stos sobre el j_y, 

b6n y las calzas en los puntos dónde de ordinario son m's 

estrechos os decir, los brazos y las piernas (fig. 90) y ·de!. 

pu6s se forran estas.vestimentas de una rica tela de tono 

distinto que sobresale por los cuchillos. Poco a poco esta 

moda da los cortes gana todas las piezas del vestido (fig. 

91)J así tambi~n la toga y el calz6n tienen sus fuellas ac_y, 

chillados y los forros abigarrados. 

Para someterse a la est~tica da todo al Renacimiento, 

el traje debe ensanchar la figura. En este par!odo se per

cih~ esto claramente, sobre todo an el atuendo masculino. 

la prenda más importante del atuendo es entonces un abrigo 

corto, a veces forrado de piel, con mangas caídas o fofas 

llamado Schaube. Cae ampliamente, con grand1s abollados, de.!!. 

de los hombros. El gran cuello vuelto hace parecer más an-

che y cu~drada la figura (fig. 92). 
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El schaube se convierte en la prenda da vestir 1111Ss im-
' . -. - . . ' 

portant~·eri 9~ nombre y reemplaza totalmente a la capa, Us.!!. 

do abierto: el.· schaube descubre el jubdn, cuyos faldones 

fruncidos llegan hasta la rodilla (fig. 93). El jub6n pua-
. - . : 

de ser muy ancho por delante dejando ver el chaleco con ma~ 

gas, 

la moda del escote, que goz6 del favor general a comie!!. 

zos del Renacimiento, se encuentra de nuevo a principios de 

este período, pero por poco tiempo. El traje masculino se 

cierre a la altura del cuello, 

Al principio, la camisa, finamente entreabierta, mues

tra su cuello montante, siendo pronto imitada por el jubdn; 
~ste tambi'n se ve provisto de cuello levantado, no advir
ti&ndose de la camisa m~s que una estrecha banda encanonada 

bajo el ment6n, lo que as el antecedente de la gorguera 

qua reinar~ en el siguiente período. 
Puesto que la te~dencia es exagerar la anchura de la 

figura, las piernas sdlo parecen al comienzo de esta &poca 

cubiertas con calzas cosidas por arriba para formar el pant~ 

16n (fig. 94), Por encima de las calzas aparece m~s tarde 

una pequeMa falda de la que ~merge la bragueta. Esta espe

cie da falda pequeffa se compone de anchas bandas unidas por 

los eKtremos y entre los entresijos se aprecia el forro ahu~ 

cado, Esta vestimenta da lugar a los singulares y famosos 
pantalones de chorreras. Aquí las anchas bandas de los pan

talones descienden, separadamente, de la cadera hasta la 

rodilla y cantidades inverosímiles da seda fina y blanca 

desbordan por los cuchillos. 
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E];'. v~st±:do femenino sigue la misma e·voluci6n, es ducir, 
s9 ve ;~m~~id~ a una tendencia vertical. En los com{enzos 
del siglo XVI el es cote es cuadrado (fig. 95) recubierto a 
vece~ con una paquona esclavina de gorg11era llamada Koller 
(fig. 96). Más tarde el vestido se cierre en el cuello y se 
adorna de un cuello sobrep•iesto que termina bajo el ment6n 
en una peque~a banda acaílonada (fig. 97); este es como. el 

traje masculino, el origen de la gorguera. La tela se predi 
ga en el vestido femenino de esta época. Se busca hacer la 
figura ancha y corpulenta. La falda es a veces fruncida y 

en oceSiones va cubierta también de un delantal fruncido 
(fig. s~). Las mangas, anchas a co~ienzos de la. época, se 
estrechan poco a poco, vi~ndose divididas por anchas franjas 
horizontales (fig. 98), terminadas en embudo, a fines de la 
6poca (fig. 99). Los tocados son planos y muchos de ellos 
son conserv~dos por las religiosas. 

Hacia mediados del siglo XVI, Espaf'la toma la batuta en 
la direcci6n de la moda, Esta "moda espaf'lola 11 estuvo domin_! 
da por las l!neas geométricas, pues fig•.!ras tales como la e.!!_ 

fara, el cono, el círculo, circunscriben el cuerpo humano, 

disimulando las líneas nnturales, en tanto que se pone cui
dado en destacar distintos planos del cuerpo como los hom
bros y las caderas. 

Del mismo modo que pueda afirmarse que la toga romana 

represent6 el apogeo del arte del fruncido, se puede decir 
que la moda espanola encarn6 - tanto en el traje masculino 
como el femenino - la culminacidn del art~ del cortador. 

,1-, 
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f'ig. 96 e f'ig •. 97 
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fig. 98 f'ig. 99, 
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E~.~l traje espaMol, el cuerpo es un soporte rígido e 

inmd'vil~que sirve !)ara presentar, ricamente adornadas, las 

obras maestras de la costura. 
El traje supuso para la silueta humana una envoltura 

d6nde el interior corresponde a las formas del cuerpo, pero 

cuyo exterior tiene líneas y proporciones totalmente distin 
tas. En el traje español, los personajes avanzan majestuosA 
mente, adornados como !dolos con todas las joyas de oro, y 
las perlas, con toda la pedrería qua los recientes descubri 

mientes han puesto a su disposici6n. Cargados de cadenas d~ 

radas, la vestimenta toda bordada en pedrería, lleva sobre 

s! las fortunas que, llegadas del Nuevo Mundo, han conquis-

tado Europa. 

Todos los joyeles del traje espa~ol se muestran sobre 

un fondo negro u oscuro. Terciopelos y sederías de tintes ~ 

pagados son como el fondo apropiado de un estuche, dónde 

resplandece el trabajo de los joyeros y de los bordadores 
de perlas. Aparte la joyería bordada y las áureas cadenas, 

se llevaban tachuelas de oro, es decir, una especie de bot~ 

nas de oro y pedrería en forma de flores que se fijaban so

bre el traje, como un enjambra de insectos da oro, se hun
dían en la tela suave en cada espacio vacío imaginable. 

Durante el período que reina la moda española se puede 

ver cómo el traje alem&n se modifica segun las nuevas corrie!!. 

tes. En los comienzos se usa el tocado característico de la 

moda alemana, la toca, al abrigo corto llamado schaube, as! 

como la forma primitiva de calzones cortos hechos de bandas 
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y de forros ahuecados. 
La mo~a espai'lola reemplaza el tocado por el sombrero a! 

to de las alas estrechas. El abrigo corto se ~ustituya po~ 
una capa circular, "la capa espai'lolaV de gran cuello, algu-

nas veces forrada de piel con palo (fig. 100); la bragueta 

desaparece y scSlo se la ,-ve raramente despu611 de 1575. Su ª.Y. 

sencia coincide con la aparici6n de los primeros calzones 

cortos ahuecados en forma' de calabaza, que se rellena de 

crin u otra materia semejante (fig. 100). 

~l mismo tiempo se introducen unas aletas rellenas al

rededor de las sisas. El jub6n, de pequei'los faldones, se en 

guante sobre el pecho"' Por contraste con las vestimentas r!. 

llenas que cuhr~n la parte alta del cuerpo, las piernas se 

amoldan en unas calzas ajustadas de tejido, de terciopelo o 
de hilo y finalmente en medias de punto. 

En la moda española, los calzones cortos pierden la 
forma de calabaza, manteniendo siempre el relleno oeracter!~ 

tico concluyen en la media en una línea horizontal. 

El traje masculino se cierra bajo la barbilla. El jub6n 

tiene un cuello montante y de la camisa no se va m&s que una 

estrecha banda acañonada que rebasa la línea del cuello. 

Partiendo da tal borde estrecho se advierta el desarrollo de 

la prenda m~s característica de la moda española; la gola 

circular, acompañada de punos encai'lonados (fig. 101). Esta 

gola no deja de ir adquiriendo progresivem~nte mayor tamai'lo 

y cuando alcanza sus dimensiones m~ximaa toma el nombre de 

muela de molino. 
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La moda espa~ola de los trajes rellenos conduce, en I~ 

glaterra y Francia, a las formas llamadas vientres de ocas 
y jub6n de calabaza, en las que se ve el jub6n relleno como 
un cuerno, descender en una punta sobre el vientre. El pan• 

tal6n corto en forma de calabaza subsistir' a trav6s del 

tiempo en al traje r~al de la consagraci6n y de la corona• 
ci6n. 

El traje femenina de esta &poca sigue el desarrollo del 

traje 1Qasculino1; adopta los rellenos, acentuándo las caderas 

y ensanchando los hombros. 

Bajo las prendas se implantan dos nuevos elementos de 

vestir; uno de ellos es el cors~, primero de tela rígida, r~ 

forzado después con ballena de acero qua, con la acci6n CO.!!! 

binada da loe rellenos, aplanan completamente el pecho, di
simulando las curvas naturales, de manera que convierte el 
busto en un cono invertido. 

El otro elemento es el crudillo. La parte inferior del 
cuerpo se reviste del primer crudillo de la Historia: el ve~ 
dugado ~ mirinaque. Primeramente de fieltro, provisto des
pués de ballenas de acero en forma de anillos, forma un cono 
que se corrasponde con el busto y sobre el que se extienden 

las ropas de los vestidos. El de encima se abre en tri&ngulo 

por delante, descubri~ndo el de abajo. Lo mismo que en al 

atuendo masculino, aparece bajo le barbilla la gola circular 

acompa~ada de puños del mismo estilo. 

En le versi6n francesa e inglesa de la moda espanola 

es distinta la concepc16n del traje femenino. Los tonos se 

aclaren y el verdugado o tontillo colocado sobre -las cad,eras· 
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que mantiene las faldas ahuecadas (fig. 102). El talle ascien 
de considerablemente, despuls d~ haber estado muy bajo, con 
exagerada amplitud en las caderas, colocadas muy por debajo 
de lo requerido por la naturaleza. Una vez subida la cintura, 
el mismo tiempo que las caderas, el relleno no pone ya de r.! 
lieve formas rígidas angulosas o circulares, sino otras gen.! 
rosas como la abundancia do pliegues. 

Durante la primera parte del siglo XVII no puede se~a

larse ninguna corte de Europa qu·e marque la pauta. Sin. emba!. 

go, es la 6poca de esplendor y prosperidad en Holanda, por 

lo que el traje de la rica burguesía flamenca ser4 el que i.!!l 

ponga la moda. El traje de la moda española partía el cuer

po en franjas horizontales superpuestas, destacando claramen. 

te las caderas y los hombros; el traje holand~s, el contra• 

rio, hace de la silueta un todo de una riqueza abundante. 

En el traje femenino ha dejado de tenderse las ropas 
sobre un armaz6n. fuera de España, desaparecen a le vez el 
cors& y el verdugado, En su lugar, se obtiene el volumen d.!, 

seado mediante la superposición de numerosas enaguas¡ la si-

lueta adquiere un aspecto de tonel. El talle asciende hosta 

debajo del busto y, en la parte inferior, el traje y la si• 

lueta ganan a le vez amplitud, de tal manera que la U:nea 

da la idea de fecundidad burguesa. 

La gama de colores es poco extensa, dominando el negro. 

El traje femenino se compone siempre de dos vestidos super

puestos, como transic~6n despu&a del reinado del verdugado 

espaMol en forma de tambor, predomina durante un tiempo la 
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• 
moda de levantar sobra las caderas el vestido de encima, El 

cu~llo·d~ encajas almidonados cae sobre los h~mbros, que han 
hallado de nuevo toda su femenina redondez, El mismo vestido 

es frecuentemente muy escotado, pero el profundo escote está 
a su vez recubierto de ótro cuello, de suerte que los dos 
cuellos juntos hacen el vestido escotado y cerrado al mismo 
tiempo, las cadenas de oro del período precedente dejan paso 
a los hilos de perlas, que se disponen alrededor del cuello 
entre los cabellos, sobro el pecho y algunas veces incluso 
entre el talle. 

La ax tremidad de las mangas se adorna con grandes ene,! 
jes vueltos. Estas mangas son largas, suntuosas, algunas v~ 
ces recogidas en él:codo por una cinta de seda cerrada por 

una roseta que separa en cierto modo la manga en dos globos. 
Una cinta del mismo g~nero marca el talle, colocado muy alto. 
A continuaci6n las mangas tienden a acortnrse, de manera que 
se percibe una manga interior. Durante el período italiano 
del Renacimiento todas las mJjores debían ser rubias, por lo 
que eran puestos en práctica todos los rec:.rsos imaginables 
para obtener la blonda caballera deseada. El traje flamenco 

req·..iiere, al contrario, cabellos osc·iros; así las mujeres 
rubias se espolvoreaban de castaño, Se va con la cabeza de,! 
cubierta, p~inados los cabellos en b·.1cles semilargos. A ve• 
ces se llenan de tirabuzones, ~ue ea dirigen hacia adelante 
y reposan sobre los hombros con una roseta final, o, halla~ 
go todavía m<Ís sed.ictor, una simple perla blanca. 

El traje masculino tambi'n adopta poco a poco la for~a 
de tonel, con al talle alto; la barriga ha desaparecido. Los 

faldones del j1b6n se separán en piezas flojas que caen unas 
sobre otras, los flasques. El talle esta señalado por una 
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hilara de rosetas, primero fijas sobre el cinturon deÍ cal

z6n, el cual provisto de herrajes en los extremos pasaba a 
traveá del jub6n para abrocharse por encima; m~s tarde; 
cuando el calzdn se fija al jubdn mediante broches interi,g· 

res, se sigue llevando las rosetas como adorno. 
e.l calz6n pierde el rellano; se muestra primeramente 

ahuecado, después más estrecho, luego largo y abrochado por 

delante mediante una hilera de botones visibles. Desciende 

entonces hasta justo por debajo de la rodilla, donde toma 

contacto con una creaci6n completaments nueva; las botas de 

cuero .con tacones altos provistas de espuelas. Hasta 1630 
tuvieron ca~a alta, como las actuales botas de montar a ca
ballo, pero luego fueron ensanch~ndose por arriba, recogié.!l 

dose como un cuello de dónde emergen justo por debajo de las 
rodillas, los ca~ones, estos son anchas guarniciones de en

caje que se llevan sujetas a loa calcetines usados únicamen 
te para proteger de la bota las finas medias de seda:es la 
época de la guerra de los Treinta Años. Podría creerse que 
el tiempo era poco compatible con los encajes, pero no es 

ae!. Esta obra de paciencia, tan frágil, que as el encaje 

se encuentra por todas partes del ropaje militar. Lo mismo 

que los calcetines, las mangas estén adornadas con encaja. 

Se ven en el alzacuello, sobre los hombros del jub6n y so

bre el arn~s. Tambi6n a lo largo de la ancha faja de tafetán 

que envuelve el talle. 

El alzacuello, blanco y liso, de encajes dentados, ha 

reemplazado a la gorguera, cuyas hileras ondulantes iban 
tan a tono como un traje confeccionado con ropa lisa, pero 

en este momento en qua la vestimenta en sí misma lleva abu.!l 
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dantes.pliegues,~l alzacuello.plano e~ ~l ~cc~soi(o•que-sa 
impone. . ; . 

'.,, 

La transici6n de la gorguera al alzacuello se efect~a 

de distinta manera y m~s pronto en el traje masculinti que 
en el femenino. En éste, el cambio se advierte por el coll,!!. 
rín de encaje encañonado, primeramente recto en el cuello, 

conocido por los retratos de la Reina Isabel de Inglaterra, 

y que poco a poco pierde rigidez para caer sobre los hombros. 

En el traje masculino, el cambio se realiza espaciadamente, 

primero desaparece el almidonado, de suerte que la gorgue-

ra cae atrededor del cuello como un volante; despu~s se 

reemplaza este volante por una pieza parecida a un gran 
, 

cuello de camisa vuelto, y en Espe~a, dónde esta prohibido 

el uso de encajes en 1623, por un peque~o cuello plano, ciL 

cular, que se llevaba antes para sujetar la gorguera y que 

ahora, llevado sólo, toma el nombre de golilla o gola. fi

nalmente se llega al alzacuello liso, cuadrado, bordeado 

de encajes, muy similar al de la mujer. El alzacuello mas~ 

culino so anuda bajo el ment6n por medio de un fino cordon 

cillo y sa coloca sobre el cuello montante del jub6n, ca

yendo sobre los hombros. 

A partir de 1633 se empieza a ver el alzacuello y los 

pu~os de hilo blanco sin encaje,llevados por ambos sexos. 

La desaparici6n de la gola trae aparejado el alargamiento 

de la cabellera masculina. A veces se trenzan a ambos lados 

en dos partes las cadenettes, antiguo peinado militar. 

75 



El sombrero masculino es el gran fieltro blando de an

chas alas, adornado con plumas de avestruz y altivamente i~ 
clinado sobre la oreja. El mismo sombrero es usado por las 

damas. Otro importante elemento del traje masculino es la 

capa, que ahora es corta y no se lleva lisa sobre la espal• 

da como la española, sino echada negligentemente sobre un 

hombro o enrollada con un movimiento efectista. 

Reina cierto aire desenvuelto, lleno de distinci6n y· 

soltura, en al treja masculino de este período, que alcanza 

su erogeo entre 1630 y 1640. ( figs. 126 Y 127). 

En 1643, Luis XIV, de cinco a~os de edad, sube al tro

no que deb!a ocupar hasta su muerte, setenta y dos años de~ 

pu6s, Durante su reinado se organiza cuanto sa llama arte o 

artesanía artística. Tiene lugar la fundaci6n de la Acade

mia de Bellas Artes, seguida más tarde de una escuela de A~ 

quitectura y una de manufactura de mueblas. En lo que con

cierne a la moda y su difusidn, puede decirse que por prim~ 

ra vez en la Historia noca en Peris y en la corte del Rey 

Sol, lo que merece el nombre de centro de la moda en el m.9. 

dorna sentido de la palabra. 

Antes diversos países y ciudades habían impuesto su gu~ 

to en esta terreno, pero sin tanor siquiera noci6n de ello 

ni tratando de sacar partido ni beneficio. ahora os complet.!, 

mente distinto: cada mes, a partir de la primera mitad del 

siglo XVII, se envían dos maniquíes de tamaílo natural prim~ 

ro o Londres y luego a otras grandes ciu~ados europeas. nlos 
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maniquíes famosos" como eran conocidos, tenían como misi6n 

presentar las elegancias femeninas. La "gran Pandera" mos

traba el traje de vestir, y la "pequeffa Pandera" mostraba 

el traje casero, de viaje, etc •• Ni siquiera la Guerra' de 

Sucesi6n al trono de Espana impid!6 la entrada de los mani

quíes. Al mismo tiempo, mostraban la industria francesa que 
representaban los maniqu!es, las telas, sus artículos de m.2. 

da. La palabra moda lo mismo que el concepto datan de esa 

.Spoca. 

Desde mediados del siglo XVII, el traje femenino adop

ta el escote, de hombro a hombro sin cuello o con encaje C.2, 

locado plano en el exterior. Las mangas s61o llegan h~~ta la 

mitad del antebrazo; se vuelven muy anchas y la sisa se co

loca por debajo de los redondeados hombros. El talle ocupa 

su sitio normal, pero el corpiffo empieza a alargarse en PU.!l 

te por encima de la falda, sobre la bcise del cors& nuevame,!l 

te introducido. 

Sin embargo, no es el vestido femenino lo más intere
sante del período correspondiente a la juventud del Rey Luis 

XIV, sino, al contrario, el traje masculino. El aspecto ma~ 

culino y militar del traje parece disgregarse. Las difaren-

tes partes del atuendo se ompequeffacen y parecen sueltas, 

en tanto que la camisa gana importancia y surge una nube de 

pequa~as cintas de seda reunidas en manojos de bucles. Al 

mismo tiempo desaparecen las botas de cuero para dar paso a 

los zapatos adornados, de anchas puntas cuadradas. 

La chaqueta apenas llega hasta le cintura y ss lleva 
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abie~ta •. Las mangas se ~la~gan, ya para siempre, hasta m's 

abajo del cod.o y p~r~iten mostrar mangas de la camisa, gua! 

nacidas de encajes en el pufio y con cintas de.seda ajustadas 

a distancia ~n el brazo, La desaparici6n de ·1os calcetines, 

que solían llevarse con las botas, no implica la de los ca-

Rones, que se despliegan en anchos volantes por debajo de 

las rodillas. El pantal6n, adornado por arriba con lazos do 

ci~tas, desciende sobra las caderas y descubre la camisa ~or 
el talle. Por otra parte, ha cambiado la formas abierto por 

abajo y muy ancho, se parece mucho a una pequeña falda. Es 
el pantal6n ringrave, as! llamado por haber sido lanzado a 

la moda en Paria, en Ringrava da Salm. Este pantalón, tambi&n 

conocido como "de patas de paloma", estuvo en boga düsde 1650 

a 1680, La superabundancia de lazos de cintas llamados galan-

tes, es de un efecto sobrecargado y chill6n. Las líneas del 

traje quedan ciertamsnte difuminadas. La camisa se convierte 

en la pieza m's importante del vastuario; se usa abundante-

mente guarnecida de encajes. Podr!a crserse que un atuendo 

tan ricamente adornado y expuesto a las miradas ajenas se 

llevara limpio; pero la 6poca tenía a este respecto ideas 

muy particularesi no estaba de moda lavarse ni lavar la ropa 
interior muy a menudo. En su lugar, ss perfuman del modo m~s 

intenso posible. Como la ropa se cambia una vez al mes, se 

necesita poca cantidad de piezas, pudiendo, en cambio, pro

digarse los encajes. La capa redonda, echada sobre los hom

bros trata en vano de cubrir este traje masculino tan fatuo, 
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Reemplazando a la capa se introduce, una prenda larga, 

la casaca, para completar la vestimenta masculina-. Procede.n 

te del atuendo militar, primero penda recta, pero poco a p~ 

co se va ajustando al. talle, con la amplitud repartida en 

grandes faldones verticales sobre las caderas. La amplia c~ 

saca se convierte en elegante jub6n estrechamente ajustado, 

llega a la altura de la rodillas y posee ~randas vueltas de 
manga. Debajo, el ajustado pantalón reemplaza al ringrave, 
ancho como falda, paralelamente se alarga hasta la rodilla. 

Deepu~s do 1690, aparece alrededor del cu~llo una cor• 

bata de encaje en los extremos. Se lleva anudada en la ger• 

gante de suerte que los encajes formen una chorrera debajo 

del ment6n, o bien se sostiene mediante un broche enriquec! 

do con piedras preciosas o por una cinta de color. Se util! 

zan los más bellos encajes belgas o venecianos, cosidos y 

no festonados, que parecen anchoa entredoses. 

La peluca hizo su aparición hacia 1640 bajo la forma 

do cabellos postizos dastinados a suplir las deficiencias 
naturales. La deaaparici6n de la gorguera había acarreado, 
como ya se ha dicho, la aparición de la moda de los cabellos 

largos, an grandes bucles cayendo sobre los hombros, y, cuan 

do la Naturaleza no se mostraba liberal, el hombre aportaba 
su concurso. 

Gradualmente, la cabellera conquista el primer plano. 

Sa cortan o afeitan los cabellos y se usa la peluca, que SU.! 

le quitarse en casa para reemplazarla por un bonete o gorro 

de dormir. (figs. 128 y 129). 
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Una peluca de cabellos humanos era terriblemente· cara 

y necesitaban varias de recambio~ poco a poco, a .adida que 

aument6 la demanda empezaron a crearse pelucas de crin de 

caballo y de pelo de cabra, cuando no se recurri6 al empleo 

de materias de procedencia dudosa. 

El traje femenino contempor&neo sigue la misma trayec-

toria hacia la ampulosa majestad y le esbeltez de lineas. 

cómo una r~plica a las prominencias d~ la abundante peluca 

masculina, se ve alzarse sobre les cabezas femeninas un to-

cado de 6rgano y que so coloca hacia atr~s en relaci6n a los 

cabellos arreglados en bucles sobr~ la frente: es ls fontan

ge. Se compone da encajes de tela de hilo almidonado y de 

una larga cinta de seda, alzándose sobre una pequeffa cofia 

que sostiene el mono. 

La fontango no ae mantenía vertical, sino ligeramente 
inclinada hacia adelante. Toda la siluete, desde la punta 
da los bordados zapatos de seda, de tal6n elto, hasta lo más 

elevado de la fontange, parece inclinada hacia adelante, d~ 

bido al peso de la abundancia de ropa. 

El traje 0xigía cierta dignidad en el porte. Sa ven de 

nuevo la tiesura, la majestad, la pompa suntuosa que cara~ 

teriza las manifestnciones art!eticas de este tiempo. 

2.2.s. Ciclo rom,ntico. 

Asociado al teatro romintico surge en la moda el e~ti• 

lo Luis XVI• 
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El estilo Luis XVI es la curiosa mezcla de dos tenden~ .· 
cias bien distintas: de una parte, el rococ6 tan arraigado 
en rrancia, y de otra, una corriente· llagada de Inglaterra 

que re~resenta el anuncio del nuevo arte cl4sico. 
El estilo Luis XVI ha sido calificado con cierta sut! 

lidad como ~sue~o de la antigOedadn. 
Después de 1770, al traje mascll!ino comprende el jub6n 

con grandes vueltas en las mangas y en los bolsillos, o bi~n 

al frac, de aire m~s esbelto. A éste se una la chaqueta de 

largos faldones, pantal6n, medias de seda blanca y los za
patos negros con lazo y tac6n rojos, empleándose sedas de 
tonos delicados, el·sombrero sigue siendo el tricornio, que 
se lleva en la mano. La peluca se empolva de rubio, ligera• 
mente ondulada en bucles a los lados, la frente despajada, 

con tendencia a alzanse en lo alto de la cabezo. Los cabe
llos recogidos en la nuca, son encerrados en una bolsa. En 
la intimidad el jub6n y el frac son sustituidos por el ba
tín de seda, m~s c6modo. 

En el traje femenino, el gran tontillo no se lleva más 

que cuando la dama se viste de gala. Pera uso corriente, la 
falda de ballenas reduce sus dimensiones, llega s6lo hasta 

la rodilla y la falda propiamente dicha se detiene por en-

cima del tobillo (fig. 103). Se acompaña de un caracol a

dornado de una gran pliegue en la espalda, o bien el vestido, 
• 

qua recogido a la npolonesa", forma tres grandes moños o ab!:!. 
' llenados sobre la falda. loe zapatos de seda astan provistos 

de altos taconea. A este traje, cuya mitad inferior tiene 
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un volumen desmesurado cuando no, ea lleva recogida en una 

especie de c6pula que ha perdido el contacto con el suelo, 

corresponde un tocado que exagera hasta el absurdo el tama

Mo de la cabeza. 

En 1774, an el momento en que luis XVI sube al trono, 
los tocados son tan altos que apenas pueda comprend~ree que 
el cuello femenino pudiera soportar tal mole. Si la etapa 

anterior fue la edad de oro de los fabricantes de pelucas, 
ésta es, ciertamente, la da los peluqueros. Ninguna mujer 
era capaz por s! misma de edificar tal andamiaje. Se comen
zaba por partir los caballos en dos crenchas, coloc~ndose 
luego en lo alto de la cabezo un cojín de crin. Despu6s se 

distribuía la cabellera por encima del cojinete y se suje• 

taba por medio de agujas y pomada, an tanto qua una trenza 

y dos tirabuzones completan el peinado, hacia el cuello. A 

la cabellera se unían cintas, plumas, flores, gasas. Por 

muy alto que .fuera aste peinado no era m~s que el soporte 

para otros adornas. Un sombrerito de tul se hallaba entre 

los m~s poque~os (fig. 103), podía verse en ~quilibrio so• 

bre las cabezas una cesta de manzanae, una canastilla de 
flores, una fragata con todas lae velas desplegadas. El pe! 
nado podía alcanzar tales dimeneiones que la barbilla de la 
dama estuviera a igual distancia de la punta del pi~ que de 
la cima de la cabellera y para ir en coche debía arrodilla!, 
se a fin de que cupiera todo aquel andamiaje. Eran necesa
rias horas enteras para levantar tal peinado, con un eleva
do gasto. Por estas razones el peinado constituía un lujo y 

no todos podían permitirse el peinarse cada día. Loe damas 

ricas y de alto linaje se hacían peinar una vez por semana 
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sn tanto que las menos afortunadas dejaban pasar todo un mes 

entre dos visitas al peluquero. 
Mar!a Antonieta, reina da francia, se convierte tambián 

en reine de la moda. Est~ asistida por la primera nmodista" 

conocida en la Histor~a: Rose Bertin, que hace los oficios 

de ministro de la moda de la reina, Rose Bertin expedía ca
da mes los maniqui~s de la moda a las diferentes cortes de 

Europa para dar a conocer las variaciones habidas en el tr! 

je de gala y en el de uso diario. 
La silueta femenina ha perdido la grandiosa ligereza 

en sus oscilaciones y el arm~nioso equilibrio nacido del con 
traste entre el abultamiento de la falda y la cabeza tan pe

queña. 
Nuevas corrientes llegan de Inglaterra, que por un tie!!!. 

po toma la riendas en el dominio del vestido que, por otra 
parte ha mantenido hasta el presente respecto al atuendo ma!. 

~ulillO. El nuevo traje de inspiraci6n inglesa que hace ahora 
su aparici6n, os m~s compatible con la vida al sol y al aire 
libre. El troje femenino tiene la r2racia sorprendente de los 

jardines a la francesa, tan rígidos, con sus 4rboles y sus 
setos demasiado bien recortados. Se conserva el corsé, pero 

se desecha el miriñaque, de manera que el vestido cae en pl.!,e 

guas suaves, sujeto al talle por un ancho cintur6n anudado 
detrás. El peinado gigantesco se sustituye por una masa de 
tirabuzones o bucles que caen por la espalda. Los hombros 
se cubren con un pequeño chal cruzado sobre el pecho. Ya no 

se llevan pronunciados escotes J las mangas son estrechas y 

largas hasta el pu~o. En la cabeza grandes sombreros de paja 
de Italia que encuadran de modo tan favorecedor los rostros 
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j6venes y frescos sin maquillaje. 

El traje ingl's es sobrio y cortado en un tejido rasi~ 

tente. Se utiliza la lana y el lienzo en lugar de la seda y 

el brocado, escogi&ndose colores m4s vivos y pr~cticos. La 
pr~nda exterior, o frac propiamente dicho, es amplia y con-

fortable, con vueltas y a menudo cerrado por dos hileras de 

botones; la chaqueta está cortada sobre el mismo modelo. 

El calz6n se ve destronado por el pantal6n, pr~cursor 

del actual, 'stos son de tejido elástico y descienden hasta 

la altura de las botas de montar, qua han reemplazado a los 

zapatos y medias de seda. El conjunto se completa con un 

sombrero negro de forma alta. 

En Alemania, el traje a la inglesa se bautiza co~o "tr~ 
je a lo Werther", tomando el nombre del c4lebre personaje 
de Goethe aparecido en el aMo 1775. 

A partir de 17BO, París comienza a vestirse a la ingl! 
sa. Las mujeres dejan caer sobre la espalda los bucles em-

polvados de gris (fig. 104). El armaz6n emballenado desapa

rece y lo reemplaza un miri~aque fijado sobre los ri~ones, 

el "cul de crin", que se conoce en el extranjero con el no~ 

bre d~ wcul de Paría~. En armonía con el empleo de esta mi-

ri"aque, se acent6a más y m~s la curva del pocho, hasta ado& 

tar la forma de buche de paloma. Esta opulencia se obtiene 
~ 

con la ayuda de un chal, en sus comienzos anudado descuidada 
mente sobre el pecho, que se eleva cada vez más hacia la 

barbilla y va provisto de contrafuertes rígidosa se lleva 

entonces el busto postizo. El traje femenino de 6sta 'poca 

ea -aunque no lo parezca al primer golpe de vista-, masculi-
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n'o y deportivo a la vez. Las damas lucen sus bucles empolV,! 
dos de gris, con un gran sombrero masculino, y se hachan ss. 

bre un ligero vestido blanco el redingote masculino, estre

chamente abrochado (fig. 105). Esta vestimenta no es otra 

que el "riding-coot" de loe ingleses, que hacia 1750 se in
trodujo en Francia en al guardarropa masculino. 

Se ve tambi~n un largo abrigo con cola del mismo estilo 

co~tedo en seda o en tela rayada tan en boga en la época. El 

gran sombrero de paja se adorna en Francia con original fan-

tas!a. Se registra ahora un hecho totalmente nuevo: el empleo 

del traje bl~nco, que poco a poco gane el favo~ del público 

y que tendr4 inmenso auge en los peri6dos siguientes del 

neoclesicisrno. 

La moda del traje masculino a la inglesa se instaura en 
París después de 1780, pero parece que se abandonan a disgu!_ 
to los zapatos y las medias de sede en provacho de las estr.!! 
chas botas de montar, y el sombrero de forn~a al ta se ve fre-

cuentemente sustituido por el sombrero a la androsmane, le

vantado por delante y detrás. Pero la tela inglesa de lien

zo y lana triunfan sobre los tejidos de soda, lo que acarrea 

le desaparici6n, aparentemente definitiva, del bordado de ª!. 

da sobre la vestimenta masculina. El traje "a lo Werther", 

con las cortas botas de montar; el ajustado calz6n amarillo 
tan largo que desciende hasta las botas1 el frac azul con 

faldones muy estrechos; el sombrero alto en forma de cono 

truncado, adornado con una escarapela tricolor (fig. 106), 

nos ofrece le imagen de lo que era el traje masculino cuan

do estall6 la Revoluci6n, el 14 de julio de 1789, 
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En 1792 madama Rose Gertin, ministro de la moda de Ma

ría Antonieta, huye a Maguncia y de allí a Inglaterra. En 

tanto que París crea los almacenes de confección para los 

"ciudadanos" y las "ciudadanas"; se ve en Inglaterra evo

lucionar el traje femenino Luis XVI hacia el vestido "a la 

antigua" del neoclasicismo. La cintura asciende hasta situa~ 

se debajo del busto, como en el traje griego y remara post

clésico. El corsé desaparece. Para caminar se levanta bajo . 
el pecho el simple y ligero vestido blaaco o muy claro. Lo 

mismo que en la antigUedad, el c~erpo reposa sobre el pie 

horizontal; pequeños zapatos planos o zapatillas reemplazan 

a los altos tacones. En tanto que aste traje arcaizante se 

sigue 11sando en Inglaterra (fig. 107). París va transforma!. 

se la moda "a la antigua" en la moda "semidesnudo" (fig. 

108). No s61o se abandona el corsá, sino tambián la camisa, 

que se sustituye por un género de punto color carne. A me

nudo los pies calzados con sandalias (fig. 10B)se muestran 

con este tipo de vestido. El vestido de cola,o·mlis bien""la 

camisa", como se le llama, se hace de lino ba tis tu o mus el!, 

na, con lo que envuelve la silueta en una ligera nube blan

ca o de rm tono muy pálido; sus largos pliegues parecen en

lazar la silueta femenina al suelo del que se eleva como si 

tuviera algo de árbol o de columna. 

La gran ala del sombrero de paja cae alrededor del ro!. 

tro para dat le capota; despu~s avanza hacia adelanta de tal 

manera que parece que la cabeza se halla sumida en las pro

fundidades de la capota (fig. 109). Como es natural, este 

traje arcaizante no puede prescindir de los fruncidos. El 
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chal de cachemira en forma de »&c~arpe" se conv~erte en un 

elemento indispensable del atuendo. En este período no se 

habla de ir "bien vestido", sino "graciosamente fruncido". 
Colgado del brazo de las damas meáiante largas cintas de 

seda, un pequef'lo bolso: el ridículo. 
Durante este período se habla de vestirse "a la griega", 

considerando a Grecia como un sueño en mármol blanco. Pero, 
en realidad, el traje femenino de este tiempo posee la esbe!, 
tez del vestido romano, alargado, como ~l, la línea de.las 

piernas; se une a la llamada cola de mono, heredada del g6-
tico, que se despliega an metros y metros de tela. "La camj, 

sa", como se denomina al ves'tido, no tiene mangas, o bien 
son tan pequef'las que s6lo cubren los hombros. De momento, 

los brazos desnudos de la antigQedad vuelven a estar de mo
da. 

Hacia 1795, la reina de la moda en Parra es la bella 
española Teresá Cabarrús, madama Tallien a qui~n se conoce 

por nuestra "Sef'lora de Thermidor" ... 
Por el af'lo de 1000, la parte alta de la camisa se con

vierte en un corpif'lo al que se sujeta la falda. El vestido 
adopta el escote cuadrado. Al mismo tiempo, a este ropaje 

tan simple, compuesto ~nicamenta de la camisa, se unen las 
t6nicas, que se llevan por encima (fig. 110), desprendiénd~ 

se la cola del vestido y convirtiéndose en un elemento dis
tinto en seda o terciopelo, de color oscuro, prolongando un 
pequeRo "spencer", especie de chaqueta corta para hombre o 
mujer puesta de moda pJr el segundo conde de Spencer, de 

quién tomó el nombre. Esa cola se convertirá en el traje de 

corte bajo el Imperio. 
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. ' 
Las mujeres ado,tan un peinado a la gti~ga, y la mod~ 

impone que, con ayuda de su peluquero, cambie varias veces. 
al d{a el color de su cabello. Se enrollan turbantes en la 
cabeza y las plumas se alzan como penachos. 

Uersi6n masculina de las "merveilleuse~", hacia 1796 5 
parecieron los elegantes de la &poca1 "les incroyables". Su 
elegancia estaba en relaci6n con el descuido de su atuendo. 
Armados de un s6lido garrote -que más tarde formará parte 
del badaje de viaje de los jóvenes aprendices bajo el nombre 

de ziegelhainer-, El peinado tiene la forma llamada "oreja 

de perro", es decir, los cabellos partidos en desorden a ª!!!. 
boa lados de la cabeza con la barbilla escondida en una vo• 

luminosa corbata. Calzones ajustados en las botas de móntar 
chaleco ceñido a la cintura, frac con gran cuello vuelto y 

amplias solapas, tal era la adaptaci6n al gusto del Direct2 
rio, y del traje a la inglesa en el per!odo precedente. Pa
ra completar el equipo el sombrero de castor o a la andros

mane. 
Bajo el imperio Napoleónico el traje femenino se aleja 

de los modelos antiguos. El vestido adquiere las mangas abE 
lladas y toda la amplitud se lleva hacia atrés, la importa
ción de las ligeras muselinas indianas est~ prohibida por 

Napole5n, qua quiere proteger la industria francesa de la 
seda, y las telas ligeras ceden el pnso a los tejidos más 

pesados y tupidos como la seda y al raso brillante. 
En cuanto a la cola, empieza a decaer. En 1605 ha des!, 

parecido. Vemos que continúa !lavándose como traje de corte, 

es decir, como una prenda distinta del vestido: entonces es 

' 
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~uy larga, de otro color y de tela distinta que la del vest! 

doJ de terciopelo o raso ricamente bordada, se lleva fija ál 

talle, bajo el mL3mo busto. Se ve todavía en nuestros días 

en el atuendo de ceremonias de ciertas cortes. 

Durante este período se conserva el talle muy alto, a 

ejemplo de loo trajes de Roma y de la Grecia Clásica en su 
decadencia. Le prende de encima, fiel a le misma línea, pu~ 
de ser el spencer, chaqueta de manga larga, o bien al gran 

r-ed i ngo te. 
De la época precedente se ha heredado el chal en for~e 

de &charpa. El chal se frunce descuidadamente en la espalda 

o bien sirve pore subrayar un porte gracioso (fig. 111). Se 
lleva en la mano o en el brazo, y cuando se separa sirve de 
fondo a la blancura del vestido. 

A medida que el traje manifiesta tendencias a hacerse 

más recto y estrecho, este gran chal ligero y gracioso pi&!, 

de su importancia y se ve reemplazado por una pequeíle paílo-

lete triangular, que no incita a adoptar posturas cl4sicas, 

sino que más bien sirve para cubrir ol amplio escote, ya sea 

echada simplemente sobre los hombros, ya sea con las puntas 

cruzadas y anudadas detrás. Los brazos desnudos "a la anti
gÜa", se calzan por ·mangas largas y ajustadas, que prolongan 

las pequeílas mangas abolladas. 

En el momento en que el vestido comienza a perder ampli 

tud, se abre la era de los adornoa:guirnaldaa da florea bor

dadas (fig. 111), volantes en los bajos, adornos en relieve 

hechos do le misma tela del vestido y llamada dientes de lo

bo, fruncidos. 
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Todos estos ~odos do adornarse tienen un común denomin~ 

dor: subrayar la~ líneas horizontales e impedir la existencia 
de pliegues verticales. 

Al t~rmino de su evoluci6n, el vestido se detiene en el 
tobillo; lleva un escote ovalado que llega hasta los hombros. 

El tocado más característico sigue siendo la capota, con 
una gran ala proyectada hacia adelante, que encuadra perfect,!!.. 
mente el rostro. Se ven también sombreros peque~os, y el tur
bante de la época precedente sigue teniendo adeptos. 

En el traje masculino prosigue la evolución que conduci

r&. a los pantalones actuales. Tanto los calzones do cuero y 

las botas de montar como las largas calzas de punto, ya cono-

cides en Inglaterra en tiempos del Directorio, ceden el paso, 

hacia 1815, a los pantalones que los sons-culottes no habían 

logrado acimatar. Se puede decir, pues, que el trajo de nue~ 

tros días ha aparecido. El calz6n corto sigue siendo de rigor 

para el traje de corte. 

Durante esta pe!odo vivi6 on Inglaterra un hombre que 
ocupa un lugar en la Historia como símbolo de'la elegancia 

masculina~ se trata de Jorge 8ryan Brummel, que en materia 
de gusto rigió la buena sociedad entre 1800 y 1816. 8rummel 
no s6lo intruy6 a sus contampor~neos menos hábiles en el ar
te de anudar una corbata, sino que introdujo la noci6n de e

legancia irreprochable. Mas que nada influy6 en al gusto ma~ 

culino, imprimiendo sobriedad en ol vestir. Sus preferencias 

as inclinaban hacia el negro y decret6 qu~ no eran adornos 

del traje, sino el corte y la manera de veatirlo, lo que con!. 

titu!a la base de la elegancia. 
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2.2.6. Ciclo moderno. 
En este período se verá que, si bien el traje moderno 

masculino ha encontrado su fórmula: pantaldn, chaleco, cha· 
queta, su línea se ve sujeta a múltiples variaciones. La 
silueta del hombre en esta ~poca y las siguientes adopta de 
modo di fu minado la nota domi:iante f11menina. 

El pantalón da esta época est~ provisto de trabilla y 

es tan ancho por arriba que acentúa la cadera, La chaqueta, 

al frac, el sobretodo, son estrechamente ajustados y provj,s 

tos de mangas de f~rol, con sisas más bajas de lo logicamen 
te necesario. El cuello vuelto o esclavina o el largo cuello 
solapa redondean los hombros, Si el corte da las~ropaa no es 

suficiente para dar al talle finura precisa, el hombre usa 

entonces un verdadero cors6, la llamada nfaja vasca", que 

también le procura a 61 un talle de avispa. El sombrero de 
copa se usa en todas ocasiones, excepto en el traje de corte 
con el que es da rigor el bicornio de ala levantada delante 

y detrás. 

El hombre usa zapatillas y el cabello arreglado en tir.e. 
buzones, correspondiente con el tocado femenino, montado a
sim~tricamente y ondulado sobra las §lenes. 

Los trajes infantiles reproducen la silueta de reloj de 

arana de los mayores. Los ni~oe llevan una especie de vast!, 
do encima da los pantalones y el traje de las niñas es una 

fiel reproducci6n del de la madre, con sus incontables ena
guas, hombros ca!dos y las grande~ ~angas ensanchadas por el. 

codo$ Paro ahora reclama nuestro inter6s la aparici6n de un 

elemento nuevo: el "mameluco". Las niñas llevan tambi~n aho• 
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ra pantai.ones largos. 
El traje ligero transparente, puesto.de moda por.el ne.2 

clasicismo había despertado un nuevo inter6s hacia la higiene 

totalmente desconocida en el ciclo anterior. El aseo personal 
y el cambio da ropa interior se hizo m~s natural y frecuente. 
Pero adem~s, hacia 1636, se impone una prenda hasta entonces 

no usada entre las damas: al pánta16n. 
En esta época se llega a pensar que debe exhibirse de 

manera manifiesta esta conquista sobre el dominio masculino. 

Las niñas y jovencitas se hacen admirar el bajo de asta praa 
da, qua cae hasta los pies, ya sea anududo al tobillo, o bien 

recto. 

A partir de 1835, el guarn1c1onero ocupa al lugar del 

ebanista en la decoraci6n de la vivienda. El acolchado ha 
cubierto toda la superficie de los muebles, y las borlas, 
los volantes, los flecos se multiplican. Y se modifica por 

consiguiente el traje. 
El vestido femenino pierde su ligereza de ropa de bail~ 

rina. Los pies, hasta entonces visibles en sus zapatos planos 

con correas, desaparecen bajo el vestido, qua llaga al suelo. 

Los hombros se estrechan poco a poco a lo lnrgo del brazo, 
para finalmente desaparecer. Las !!neas del busto se modelan 
como las de una estatua colocada sobra una peana en forma de 
cúpula. Los vestidos cubren los escarpines de charol y la~ 

medias de algod6n blanco. 
Los abrigos son al principio de líneas vagas, con las 

mangas muy anchas (fig. 112); más tarde aj~stados con las 

mangas estrechas. Bajo la capota, el rost~o se rodea da pa

que~os rizos o tirabuzones cortos, o bien la cabellera, ra-
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ya en medio, se lleva lisa hacia atr~s. La falda debe su fo!. 

ma de globo a las numerosas enaguas superpuestas. Para acen
tuar las curvas se empiezan a usar enaguas tiesas. Sobre una 
enagua de franela llevan otra ribeteada da crin, encima otra 

de percal mantenida por aplicaciones de cuerda, luego otra 
con volantes de crin y despu6s finalmente, justo bajo el ve~ 

tido, una o dos enaguas do muselina almidonada. El peso de 

todas estas enaguas llaga a hacerse insoportable y, por fin, 
en 1850, se- inaugura por tercera vez en la Historia una monty 

ra para sostener la falda. El tontillo del rocuc6 surge de 

nuevo con al nombre de miri~aque o crinilina. Est~, que debe 

su nombre a la crin que hasta aquel momento había servido 

para sostener la falda, era una armadura formada por aros u-

nidos por bandas. A continuación, los aros aumentan de tama

~o; se hacen de bambú, de barbas de ballena, de acero, El 

miriffaque que reem~laza a cierto número de enaguas y se con
vier"a durante los años siguientes en la prenda más importan_ 
te del guardarropa femenino. 

Las posibilidades que ofrece el miri~aque para ensanchar 
el bajo de la silueta en "cubretera" son plenamente utiliza

das y los abrigos se eliminan del guardarropa. En su lugar, 
la mujer envuélvase en un gran chal cuadrado doblado en tri&.!l 
gulo y cuya punta cae sobre la espalda. 

La capota que se había reducido mucho, ve desaparecer 

su forma anterior para adoptar otro tipo minúsculo (fig. 113) 

que se ata bajo la barbilla mediante cintas de seda. 

En el período anterior los vestidos estaban guarnecidos 

de guirnaldas de floras; el nuevo rococó da la ráplica con 
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las faldas en pisos. Esta diviei&n horizontal comienza ad~ 

antes de la aparición del miriñaque. Ya sol!an verse enton

ces faldas superpuestas, que van acortándose, o bien el ves 
tido rematado por abajo con un volante, Despu6s de la intr~ 
ducci6n del miriñaque se llega a recubrir enteramente la 
falda de volantes dispuestos en hileras horizontales, en 

número siempre creciente (fig, 114), 

En 1858, el c6lebre modista Worth abri6 su sal6n y fu,n 

d6 la alta costura en rar!s. Su clientela se componía lo 

mismo de la emperatriz y su s6quito vestido de blanco que de 

las actrices y las mujeres mundanas. 

Para los ·astidos de este tiempo se empleaban telas C!, 

ras. Se usaban la seda y el raso a todas'horas¡ tenía mucho 

~xito el tafetán tornasolado, el reps adamascado, el brocado 

y, por encima de todo, el moir¿ antiguo. 

Después de 1840 se introdujo la m~quina de coser, im

portada de los Estados Unidos, lo que disminuy6 de manera 
considerable el trabajo y tiempo exigido para la confecci6n 
y colocaci6n de las prendas de vestir. 

Poco antes de 1860, al miriñaque llega a la cumbre de 

su auge y se prepara a desaparecer. Y ocurre cas! el mismo 

preceso que con el tontillo del rococ6. El miriñaque del nu!. 
vo rococ6 desaparece, ya sea acortándose, ya sea cambiando 

de forma. De redondo se vuelve ovalado y mucho m~s amplio 

por detrás, sus aros parecen caer hacia abajo, o bien se 

acorta, apareciendo los pies. El miriMaque corto no es más 

que un feh6meno pasajero entre 1860 y1870. Surgen las enaguas 

de color y los pies se muestran calzados con botinas de cha

rol daspu~s de tanto tiempo de ocultarlos bajo el vestido; 

101 



• '.1 

... , 

fig. 114 fig. 115 

102 



las medias de color han reemplazado a las blancas~ Loa ves• 

tidos son de colores vivos~ Este tipo de traje posee una~ 

singular vulgaridad: como tal, en franc~s, se le llama "ge~· 

re canaille". 

El traje masculino de comienzos de este período es es• 
trechamente ajustado, lo que afina el talle, como en el ve~ 
tido femenino (fig. 115), pero la era de los hombros muy 
anchos había acabado aquí tambi,n. El sombrero de castor se 
sustituye por el de seda, hecho de cart6n acharolado cubieL 
to de felpa da seda. La cabellera se peina en bucles "polca~ 
La barba es de tipo marinero y más tarde se lleva el mosta-

cho y la perilla. 

En el momento de la introducci6o del miri~aque, los ho,! 

bres comienzan a llevar trajes de un s6lo color: la idea del 

terno ha nacido. En 1860, las chorreras y bufandas soa sus-

titu!das por el cuello almidonado y la corbata (fig. 116). 

Al mismo tiempo se perfila una diferencia: el atuendo varía 

seg6n la hora del d!a. El sombrero de copa deja de ser el 

Único cubrecabeza permitido: aparece el bombín. 

Hacia 1875 en lo qua concierne al vestido femenino, 

perece que se esfuerza la moda en cortar la tala en el mayor 

número posible de piezae antas de coserla, lo mismo que se 
cortan las talas de las cortinas, antes de que el tapicero 
comience su trabajo acopldndolas alrededor de puertas y vea 

tanas. Los grandes pliegues son obra de la propia tela. Se 

mezclan teles brillantes con mates, la seda con terciopelo. 

Particularmente apreciadas fueron las combinaciones de telas 

diferemtes de id~ntico color. 

Vualven a la vida el polis6n y la capota. El relleno 
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subsjste y, lo mismo que en tiempos de luis XVI, se coloca 

detrfs con la consecuencia diracta de hacer sob:esaltar el 

busto. El estilo Luis XVI logra estos resultados mediante al 

llamado ~cul de crin", pequeño miriñaque colocado sobre loe 

ri~ones, y el pequeño chal "fichd"• Ahora se hace sobresalir 

el busto con ayuda de un cors~, que al mismo tiempo hace 

descender ligeramente el vientre, haciéndolo algo prominen

te, abajo de la cintura en la espalda so usa ese raro obje
to llamado polisón. Al principio no es más que un pequeño 
miriñaque de crin, o bien algunos volantes de tele r!gida, 
pero pronto evoluciona hacia un verdadero soporte montado 
eobre una serie de anillos en forma de herradura, dispues

tos horizontalmente y sostenidos entre s! mediante estrechas 

bandas. El polisón se suspende como una jaula en la parte 

trasera de la dama, entre el vestido y las enaguas. Tenien
do como base esta jaula, so frunce el bajo del vestido con 

la misma ingeniosa prodigalidad que caracteriza los corti-

nones, donde eahibe su arte el tapicero. 

El reinado del polisón se extiende durante dos per!odosf 

primero, de 1870 a 1876; despu~s resurge a partir de 1880 

hasta 1890. 

Entre estos dos períodos desaparece, pero se conserva 

el fruncido y le falda moldea las caderas. los vestidos ha

cen tan difícil el andar que muchas veces es obligado atar 
ambas rodillas. Por encima de las piernas, impedidas con el 
fruncido de la falda, se yerguen las caderas, el talle, el 

busto, cuya opulencia se ve realzada por el corsá y el en

guantado. Algunas veces un~ larga hilera de botones descien 
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de por delante, contribuyendo a poner de rell~ve el encanto 
de le "línea" femenina. Los atuendos de gala no.lleven man

gas y son escotados. 

Hacia 1690 resurge el polis6n. Al printipio era visi- -

ble la línea de las caderas ( fig. 117), paro despu&s queda 

oculto por el fruncido. Al mismo tiempo, por encima del ve~ 

tido se ve aparecer la t~nica, que se frunce sobre la tela 

de le falda~ haci&ndose ~ste más ancha, lo que facilicita 

mayor libertad de movimiento. Incluso con una chaqueta se 

lleva una falda con polisdn, como ejemplo citamo~ el traje 

de patinar (fig. 118). 

En 1690 el polis6n ha desaparecido, no sin dejar en los 
vestidos alguno que otro vestigio (fig. 119), de todas mane
ras efímero. La falda, aplanada por delante, concentra toda 

la 
en 

de 
en 

amplitud por 
la sisa, se 

este traje) 
el polisdn. 

detrás. Las mangas, bruscamente ensanchadas 
ajustan de tal forma que marcan los hombros 
que debe llevarse con la misma tiesura usada 
La parte alta de las mangas continda agrandá~ 

dese hasta que se ven renacer las mangas farol o jam6n, al 

mismo tiempo que la silueta en reloj de arena del estilo 

burgu~s, de 1825. 

Despu6s de 1895 aparece un nuevo cors&, el cual manti~ 

ne por delante un largo contrafuerte met41ico, "la blanque

te", que disimula el vientre, mientras acent~a el pecho y 

por detr~s recarga sobre los riílones todo su peso. Resulta 

extra~o contemplar a la mujer da asta ~poca, con las curvas 

de una S y los riñones arqueados. El busto parece adelantado 

sobre el resto del cuerpo. El cors~ se llama simplemente "el 
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sin vie~tre", · revelando .clara.mente 'su objeto. El vestido e~ 

ta' prov!sto de cuello al to,, forrado con contrafuerte, ~xce,e 
to pare los trajes de gala. La falda se hace de piezas que 
se ensanchan bruscamentj hacia abajo, lo que le da un air~. 

de embudo. 

Con el traje dividido en tres partes, falda, blusa y 

chaqueta, la.mujer efectda una incursión en el dominio del 

vestido masculino. gajo la influencia de la blusa, los cor

pi~os de 10s vestidos se hJcen menos ajustados por delante, 

sobre esos corpi~os se acumula todo lo que la ~poca puede 

imaginar en materia de adornos: encajes, botones (puramente 

decorativos), cordoncillos, etc. 

Los movi~ientos de reforma del siglo pesado se habían 

preocupado tambi6n del traje masculino. En 1890 1 Hans Jager 
intentó la reforma de la ropa interior. Su lema fue: "IJar 

IJeisa IJahl t IJolle". Trató tambián de introducir un nuevo t! 

po de chaqueta inspirada en el abrigo militar, con la prin~ 
cipal finalidad de proteger el pecho. 

Parece que los reformadores de este tiempbJhubieran te 
' · .. ,,·· -

nido corno principal objetivo la creaci6n de pr:endas c&lidas. 

·; 

2.3. Características: 

2 .3 .1 • il,!:ilo.!. 

En mi concepto el 6xito de una puesta err escena depende 

del acuerdo absoluto del equipo que colabora en elle, y de 

la unidad que el director logre al integrar todos los elemen 
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tos del hecho tea.trah .Cuendo. el. direct~fi\.ha:decfd:i.d,o};un ~.! 

tilo espéc!fico, ;ei:~·~cen6grafo y disef\acl~:_r:.~.d,f\ie~~~\~;~ici 
-~~- ( 

(que es el caso que nos ocupa) se encar'.;a~l·d'e.diSeñar y. prg_ 

yectar el ambiente adecuado en el que e~ca~~ la obra selac~ , 
cionada, expres~ndola plásticamente e traves de la forma, 

color, movi~iento, ritmo y composici6n que .deben ser acor

des a ese estilo. ilegido, de manera que el p~blico, desda lé 

apertura del tel6n se comprometa y se involucre con ese mu.u 

do que ha sido creado para 41. 

La escenograf!a como la Arquitectura, debe aunar a su. 

expresidn ast6tica, un sentido da funci~nalidad que permita 

al director y a los actores moverse sin.dificultad en el e~ 

pacio esc&nico, as! mismo el vestuario debe i~tegrarse en 

es te sentido. 

La produ.:ci6n realizada como unidad dé be ademb, y d~e!! ,. ; '.' :· . ·. "~ .. ; . . 

tro de SU estilo, d~rnos :°la· id'3B da tiempo, ~spacio Vltal 1 

condición social y ec~r:i6mica de los personajes, independie.!! 
tementa de que la obra se~ ~ratada en su momonto hist6rico 
o trasladada a otra 6poca. 

El estilo es 

o personal de una 
mundo dado, a las 

&poca. 

la manera como la sensibi'.Üdad colectiva 
g~neraci¿n artistica, r~acciona, bajo un 
ctrcunstzincias y a las ~os~umbras de, una 

~stilo es el pundo donde van a converger las concep

ciones de autor, director, escandgrafo y productor de ah! 

resultará una partitura de movi~ianto escen!co qua estar& 

acorde con las tareas da todos los realizadores, tJcnicos, 

actores, etc •• 
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He consid9rado importante hacer una revisi6n de los s,!' 
guientes es tilos: naturalismo, realismo, impresionismo, ex
presionismo y escenogr~fico (simbolismo), ya qua estos se 

dan paralelame~te y cas! con al mismo significado y forma ·· 
de oxpresi6n en las Artes Plásticas y en el Teatro. 

2.3,1 .• 1. ~aturalismo. 

El escenario ultra-realista es un esfuerzo por repre
sentar ~l lugar en la medida de lo posible, de manera con
gruente, convincente y exhaustiva. ~ubo una &µoca en que el 

naturalismo, que s&lo puede defini~se como un realismo ex-
. ' 

tremo, era lo primario; en la actualidad casí ha desapareci 

do, En el ascenñrio naturalista se da especial atenci6n a 

los detalles mínimos, y se hacen todos los esfuerzos posi

bles, para dar pruebas de realidad. David Velasco lleg6 a 

importar el mobiliario aut~ntico de Madama Du Barry para mon 

tar el escen~rio d~ una obra en qus se narraba su vida. Otras 
veces se empeñaba en instalar tuberías de agua aut~nticas, 

una estufa para preparar realmente la comida en el escenario 
y aun llegaba a instalar radiadores en escena. La bolleza 
naturalista de la puestas de sol que lograba mediante la 

iluminaci6n fue muy alabada por al público de esa 6poca. 

Esa copia de la vida y esa falta de sugesti~n encontr6 

y encontrar~ críticas de parte da quienes aceptan la premisa 

de que todo arte es una selecci6n m~s qua una representación, 

o que el teatro daba parecer real y no serlo. 
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Utiliza elementos de le vida !eal, "ya que la relidad 

del objeto material sirva pare comunicar le verdad invisi

ble, la dol espíritu" (Tagore), haciendo de estos elementos 
una selacci6n transformándolos y recreándolos bajo una in
terpretaci6n personal, buscando ser convincente y congruente 
a "esa ilusi6n de le realidad" que se pretende, lo que el 

artista representa no es el "objeto visto" sino el "objeto 

conocido", de ninguna manara se hace una copia servil de 

la Naturaleza, sino que se trabaja con una selaccidn ideal 

de una serie de objetos reales que corresponderán en asea-

cia a una 6poca o momento hist6rico determinado, en cuanto 

a sus lireamientos generales, estilizando o deformándolos 

según ol g\Snero de la obra. El color, tanto en la escena• 

grafía y vestuario como en la iluminaci6n jugará el papel . 

de ambientaci6n psicoldgica que es mu~ importante en el lo~ 

gro de este estilo. 

2.3.1.3. Impresionismo. 
Este estilo da una impresi6n del sitio y lleva aún m~á 

lejos la simplificaci6n. Es lo que Joe Mielziner denomina 

"escenografía implícitan, se interesa mas bien en el ambie.Q 
te que en los pormenorgs y no trata de ir más all~ de la m~ 
ra insinuación del lugar. Exige mayor imaginacidn de parte 

del auditorio. La mayoría de las escenografías impresionis

tas revisten cierta forma de estilizaci6n debido a que casi 

es imposible evitar un elemento de oxageraci6n. La escanogr,!!_ 

fía impresionista emplea generalmente elementos parciales y 

piezas de escenario que se destacan a menudo sobre un cicl~ 
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rama o·~&mara negra. Las puertas las ventan~s y ótros•ob~.· 

jetos pueden sugerirse ~nicamente. 

El color, ser& empleado, en escenografía, vestuario e 
iluminaci6n como la sugesti6n de manchas o masas volumétri 

cas de claro obscuro, jugando con un sentido de tonos arm.9, 

nicos. 

2.3.1.4. fx~resionismo. 

Este estilo pretende fusionar más claramente todas las 

.demás artes: pintura, escultura, arquit9ctura~ m~sica, cir• 

co, danza, cine con el deseo de totalizar el secreto de las 
formas din~micas indefinidas u orgánicas para aislar.la 

"expresión puran que sea objetiva e impHsonal y que cense.!: 
ve su carácter espontáneo, primario y seductor, que s6lo se 

encuentra en la zona de los sentimientos personales, movidos 

por la pasi6n y la fantasía. El color visto como un estall! 

do de colores en contraste de líneas m~s bruscas y agudas, 

buscando la fusi6n de los extremos. La iluminaci6n adquiere 

una gran importancia, con grandes efectos lumínicos con 

acentos dram~ticos. El maquillaje se acentúa en un dinamia· 

mo de líneas definidas que marcan razgos psicol6gicos de 

los personajes; el vestuario y la escenografía son simbdli~ 

CDS o 

Este estilo se caracteriza por la subordinaci6n del d~ 
talle a una visi6n completa de la producci6n. 

2.3.1~5. Escenogr,fico. 

El disei'lo escenográfico es un acto de.def,~aciÍSn y raeré!!_ 
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ci6n 1 no es propiamente un estilo ya qua no sigue ninguna 

escuela o movimiento específico, ea por decirlo as!, el 

más antiguo y el m&s nuevo, pues utiliza tanto elementos 

significativos de otros est!los como objetos raeles o de 

la fantas!e; estiliza; deforma, cambia o transforma la rea

lidad, sin sujetarse a reglas determinadas, sugiriendo ese 

mundo mágico, donde el actor se mueve y vive y donde el p6-
blico recrea su imaginaci6n. Es el ambiente ideal de la co

media musical y la revista; del teatro infantil, que-s6lo 

debe provocar la imaginaci6n del niMo, sin darle un mundo 

digerido por el adulto. 

A mi manera de ver estos estilos representan todas las 

tendencias del teatro; la libertad y creatividad con que 

escenógrafos y diseñadoras de vAstuario hagan uso del color 

las líneas, los vol6menas, la dinámica y la composici6n, les 

dará una gran serie de gamas con las que enriquecer~ el he

cho teatral. 

2.3.2, Tipo de traje. 

Las diferencias implicadas aqu! son no tanto asunto de 

raza, sexo o desarrollo cultural, sino que dependen m~s bien 

de ciertas diferencias de organizaci6n social. En sus mani

festaciones reales, las difBrencias entre un tipo fijo y uno 

de moda se hacen m~a aparentes en les relaciones opuestas 

que mantienen con respecto al espacio y al tiempo. 

El traje fijo cambia lentamente en al tiempo y, todo su 

valor dependa, en alguna medida, de su permanencia; pero va

r!~ mucho en el espacio, ya que cada ~po especial de vesti-
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do tiende a ·estar asociado c~n' una ·localidad y con un cuerpo 

social separado. 

El traje de moda, por el otro lado, cambia muy r&pida

mente en el tiempo, y aeta rapidez de cambio pertenece a su 

misma esencia pero var!a comparativamente poco en el espa

cio, tendiendo a difundirse rápidamente a todas partes del 
mundo que astan sujetas a las mismas influencias culturales 
y entra las cuales exist~n medios de comunicación adecuados. 
Es este Último tipo de traje el que predomina en el mundo 
de hoy y en verdad ha predominado en 'l durante varios siglos. 

Los rasgos que distinguen al tipc;> fijo astan en un gr!, 
do mayor relacionados con circunstancias raciales y locales 

o con la posicidn social u ocupacional. 

El traje de tipo fijo puede ser dividido en dos grandes 

grupos principales, cada uno de los cuales puede ser divid! 

do en tres grupos de la manera siguiente: 

Trajes geogr,f icoa 

Uniformes 

Nacionales 

Local ea 
familiares 

l'lili tares 
Ocupacionales 
Aaociacionales 

En los trajes geográficos al elemento importante es el 

topográfico más qus el social. La tradicidn ha asociado ciet. 
tos trajes con ciertas razas o con ciertos pa!sas. 

Dentro de cado grupo racial o nacional (que, en genaral, 
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presenta algún elemento común esencial que lo distingue de 

otros grupos) hay variaciones menores correspondientes a 1~ 

calidades particulares. Así hay diferencias esenciales qua 

nos permiten dl>tinguir casi a primera vista entre trajes n~ 
cionales, digamos de Rrasil, de Grecia o Máxico. Pero den

tro de estos grupos más grandes hay numerosas variaciones m~ 

nares correspondientes a diferentes localidades, diferencias 

que en algunos casos, pueden estar jan estrechamente asoci~ 
das con un área dada como para permitir distinguir dos pobl~ 

dos adyacentes. En otros casos las diferBncias pueden distiil 

guir familias o clanes, como los pueblos bárbaros del Norte 

de China, aunque en tales casos, astan presentes también, u
sualmente, ciertas asociaciones locales secundarias. 

En el grupo da los uniformes, los militares sobresalen, 

tanto por su importancia social e hist6rica como por el he
cho de que exhiben un desarrollo ~xtremo en los rasgos je

rárquicos del vestido. Las diferencias de nacionalidad y de 

localidad no s61o se indican mediante diferencias distin

tivas de uniforme, sino qua dentro de cada grupo las disti~ 

cienes de rango se indican muy claramente, de acuerdo en g~ 

neral con el método primitivo de se~alar cada rengo sucesi

vo, de abajo hacia arriba, con un aumento en la decorativi

dad del traje correspondiente. 

Si no fuera por au significaci6n de por s! excepcional, 

los militares deber!an considerarse tal vez como constitu-

yendo s6lo un grupo partic•1lar de uniformes ocupacionales, 

ya que la guerra es s6lo una clase particular de actividad 

profesional entre muchas otras. En verdad, existen ciertas 

clase da trajes OC"pacionales que exhiben un desarrollo je-
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r~rquico de complejidad s6lo inferior a las del grupo militar 

como los eclesiásticos, o loe acad6micos. De hecho, en todas 
partes, en el grupo ocupacional tiende a haber alguna indic~ 

ci6n de rango mediante distinciones de detalles indumentarios 
aunque estos detalles no toman tan regularmente la forma de 

difer~ncias cuantitativas de.decoraci6n. 

Los trajes asociacionales son los que distinguen soci.! 

dad~s especiales formadas con fines privados dentro de gru-

pos sociales más grandes, estos trajes se encuentran entre 

pueblos de todos los grados de cultura y desempe~an un im

portante papel en muchas de las sociedades primitivas. Entre 

las correspondientes sociedades modernas sirven de ejemplo, 

en muchos casos, los masones y el ku-klux-klan, etc., sin em 
bargo, en muchos casos, la insignia asociacional toma la fo.!:_ 

ma de prendas especiales o decoraciones localizadas más que 

de trajes completos. En el atuendo masculino la corbata, que 
a menudo indica la escuela, colegio o club deportivo. En es

tos Últimos casos no se intenta por lo general, ninguna sig
nificacidn jerárquica, siendo las asociaciones en sí, en la 

mayoría de los casos, de naturaleza democrática. Sin embargo 

puede haber alguna forma de ornamentación para indicar habi-

lidades o distinciones particulares como por ejemplo las in-

signias de los bey scouts. 

Tomando como base los rasgos sociales y topográficos 

se puede decir que los trajes fijos son claramente diferen

tes a los trajes de moda que astan simultáneamente en uso. 
En cuanto a la ~ermanencia en el tiempo, es evidente, por 

ejemplo, que el valor de un traje nacional o de un uniforme 

militar depende en gran medida del hecho de que está intim~ 
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mente asociado con la historia pasada y con las tradiciones 

del pueblo o regimiento implicado. Cualquier innovaci6n es 

mal recibida, dado que parece constituir una ruptura de es

tas tradiciones, En este asunto la psicología de los trajes 

fijos es exactamente la opuesta de los trajes de moda cuyo 

valor consiste fundamentalmente en su novedad, y que son 

despreciados al menor signo de "estar fuera de moda". 

La caracterizaci6n de un grupo especial de personas es 
otra vez evidente en todas las clases de trajes fijos que 

se han considerado y tienen una significaci6n social especial, 

en tanto que indican la pertenencia a un grupo y son, en un 

sentido, simb6licos de estos sentimientos, sensaciones o int~ 

reses qu8 unen al grupo; usarlos es un privilegio especial, 
celosamente guardado y raramente infringido, y que en el ca

so de intentar infringirlo suscita mucho resentimiento. Tam

bi6n en ~sto el traje fijo difier~ radicalmente del traje de 

moda en el que no hay diferencias definidas de clase, grupo 

o nacionalidad y donde la regla es la imitaci6n. En cuanto 

a la uniformidad entre individuos del mismo grupo nos mues

tra nuevamente que el valor de la costumbres fijas descri-

tas parece depender en gran medida del hecho de que no hay 

aquí diferencias individuales de ningún tipo, excepto las 

que pueden ser necesarias para adecuarse a las formas y ta~ 
~os variantes de los miembros del grupo. 

Un traje nacional, si es usado de algún modo, debe ser 

corregido en cada detalle; si a causa de la ignorancia, se 

introduce alguna modificaci6n individual, esto es percibido 

por los que conocen mejor el traje, como un insulto al grupo 

social implicado y el que lo usa ea criticado como carente 
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de conocimiento o de urbanidad en lugar de ser admirado, C.Q. 

mo habr!a sido si hubiese introducido alguna pequeña innov!!_ 

ci6n en el traje de moda. 

Esta claro que algunos de los trajes fijos que he con
siderado están en una etapa anticuada. Esto se aplica pert.!, 

cularmente a los pertenecientes al grupo geogr~fico, que 

ahora son pocas veces usados, excepto en lugares remotos y 

como curiosidad y rareza más que como hecho ordinario y co

tidiano. Desde un punto de vista más amplio se puede ver que 

durante el 6ltimo siglo el vestido europeo de moda ha desalo 

jada completamente al v~stido nacional, no s6lo de Europa 

sino de todo el mundo de manera que a todo lo largo de la 
esfera de influencia predominantemente occidental, las ciu

dades que dominan la moda son: Par!a, Roma, Londres y New 

York. 

2.3.3. ~tencias individuales~ 
Como ya indiquá cua~do habl~ sobre el concepto del tra

je, el niño pequeño tiene, en sus primeros años de vida, po

co interés por el vestido, las consideraciones de protecci6n 

y pudor le son extrañas, sin embargo, gradualmente se des

piertan en él ciertas tendencias que, aunque no proporcionan 
por s! mismas un interés en la vestimenta, son capaces de 

transformarse en las principales fuentes de desarrollo del 

interés por al vestido en el individuo, y por consiguiente 

en la raza. Estas tendencias a las cuales me refiero son las 

que surgen del exhibicionismo y que resultan de la relaci6n 

entre el narcisismo y la sensaci6n autoer6tica. El elemento 

narcisbta consiste en la tendencia a admirar el propio cue!.. 
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po y a exhibir lb ante los otros de manera que lo·s ·· de.~as. PU.! 

den compartir le admiración. 

Es natural que una tendencia que encuentra satisfacci6n 
en la exhibici6n del cuerpo se valdrá, tarde o temprano, de 

ese fácil medio de au~entar la atracción en le exhibición. 
De tal manera algo del interés original en el cuerpo desnu

do se desplaza a la vestimenta o a los ornamentos que pare

cen aumentar el efecto estético del cuerpo y esta porción 

de interés original puede llegar a ser finalmente más a m~ 

nos independiente de su primer objeto, de m~nera que podemos 

decir que existe ahora un interés por la vestimenta, que es 

relativamente diferente del interés por el cuerpo que es ve!. 

tido; le cruda tendencia exhibicionista original ha sido su

blimada en alguna medida en las ropas. 

Tomando como base estas características se puede clas! 
ficar a los individuos en varios tipos en cuanto a su acti

tud hacia la ropa, lo que va ha ser de gran ayuda para dar a 

notar a través de una vestimenta los resgos (car~cter,posi

ción social, etc.,) que configuran a un determinado perso

naje.Pero debe tomarse en cuenta constantemente que estos 

tipos son provisorios, y que puede imponerse una formulación 

nueva y más elaborada a la luz de un mayor conocimiento, ad.!. 

más un tipo significa s6lo una combinaci6n de razgos y no 

implica que la mayoría de las personas pertenezcan muy clara 

y definitivamente a un tipo u otroJ por el contrario, hay 

un n~mero indefinido de etapas intermedias entre cada tipo, 

y la mayor!a de los individuos exhiben etapas intermeuias 

de los rasgos en cuestión, 

El tipo más primi'tivo desde el punto de viste de la VB!, 

timenta es el que puede llamarse tipo rebelde.Las personas 
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de este tipo obtienen poca satisfacci6n positiva de le ropas, 

y en el fondo, nunca se han resignado completamente a la ne
ces ided de usarlas. Sienten que las ropas los restringen y 

los aprisionan, y que para ser verdaderamente libres es nec~ 

sario usar las ropas mas finas y livianas o preferiblemente 

ninguna. En las personas de este tipo la atracci6n de las rQ 

pas, sea como medio para satisfacer las necesidades de deco

raci6n, pudor o protecci6n, son peque~as comparadas con las 

atracciones relacionadas con la desnudez. En los represen

tantes de este tipo se encuentran muy frecuentes las siguieü 

tes características: 

a) Un erotismo fuertemente desarrollado, lo que es des

favorable para al desarrollo del intar&s en la ropa, dado 

que no admite fácilmante la sublimaci6n requerida. 

b)Poco placer en la decoraci6n. Esto parece deberse di

rectamente al fracaso de la sublimaci6n exhibicionista. Tal 

persona tenderá, por lo tanto, en general, a vestirse indi

ferente o descuidadamente; la comodidad será para ~l de mu
cha m~s imp~rtancia que la apariencia. 

e) Relativamente poco pudor. Los rebeldes a las ropas 

tiendan a considerar el pudor como un asunta externo, con

vencional y tienen poca vergüenza de exponer su cuerpo o da 

usar prendas raídas, "incorrectas" o no convencionales. 

d) concerniente a la necesidad de protecci6n el senti

miento es muy poco debido al erotismo que triunfa fácilmen

te sobra los placeres de la calidez o de otras formas de prE., 

tecci6n. Los individuos de este tipo tienden naturalmente a 

acentuar las ventajas de la poca ropa, y sostiene qu~ en su 

mayoría los hombres civilizados tiendan a sobrecargarse de 

ropa. 

El tipo siguiente, que puede denominarse el tipo resig

nado, tiene la misma apariencia que al tipa rebelde, excepto 



en que los h~bitos y convenciones del uso da las ropas han 

llegado a ser lo suficientemente fuertes como para hacerle 

considerar imposible satisfacer al deseo de desprenderse de 

ellas. Son como esclavos que no han cesado de a~orar la li· 
bertad, pero que han dejado de luchar por ella. En realidad 

hay en este tipo, poca satisfacci6n consciente en las ropa~; 

el pudor, la decoración y la protecci6n ejercen poca atracción 

sohre ellos. 

El tercer tipo puede denominarse, no emocional, sus ro

pas son elegidas, puestas y quitadas, usadas y desechadas, 

con muy poCa satisfacción, pero también con muy poco fasti

dio~ preocupación o incomodidad. Toda la vida de las ropas 

ha llegado a ser, en la medida de lo posible, mecanizada; la 

decoración apenas le atrae (aunque a menudo tiene una apariail 

cia muy limpia y arreglada), mientras que las funciones da 

puabr y protección son dadas por sentadas y despiertan poco 

sentimiento e inter6s. No presta mucha atención a los aspec

tos de apariencia, comodidad o higiénicos de sus· ropas, sino 

qua a menudo se viste tan rápida y eficientemente como sea 

posible, para pasar a asuntos de ma¡or interés e importan

cia. 

Paso ahora a los tipos que disfrutan de una satisfacci6n 

consciente más definida en sus ropas. Esta satisfacci6n que 

s~ liga a un impulso de car~cter inhibitorio; en al otro ca

so, la satisfacción que acompa~a a una sublimaci6n. 

Parece qua existen dos tipos principales que se distin

guen en la primera clase de satisfacción: el tipo mojigato 

y el tipo sumiso. 

En el tipo mojigato triunfa el impulso de pudor que ha 

vencido definitivamente las tendencias exhibicionistas. Ta

les individuos presentan un marcado contraste con el tipo r!, 

belde, en tanto él mismo, pensamiento de exponer sus cuerpos 



desnudos es embarazoso o irritante; mientras la exposici6n 

por parte de otros despierta expresiones de fuerte desapro

vaci6n. En general, distingue poco entre la exposición de 

cuerpos hermosos y feos; la desaprovaci6n se expresa usual

mente en t6rminos generales como: "el cuerpo desnudo es de

sagradable a la vista", "los brazos y piernas desnudos soh 

feos". Sin embargo, ocasionalmente, la desaprovación pued~ 
recionalizarse como un aborrecimiento estético de la imper

faccion de la ma1or!a de las formas humanas. 

Las personas de tipo mojigato exhiben también a menudo 

algunas características del tipo sumiso, en quienes ciertas 

peculiaridades de la vestimenta, se han convertido en sím

bolos de trabajo y de deber. En las personas de este tipo 

los intereses más relacionados con la vestinenta han llegado 

a representar no sólo una formación negativa contra la pro

pia exhibición en cualquiera de sus formas, como en el tipo 

mojigato, sino también una tendencia inhibitoria de un tipo 

mucho más amplio, dirigida contra todas las manifestaciones 

de ~blandura" o "autocomplacencia". Para ellos ciertas cla

ses de ropas han llegado a ser verdaderamente signos exter

nos y visibles de un "superego 11 o principio moral estricto 

y fuertemente dearrollado. Tales personas pueden trazar una 

distinción aguda entre las ropas usadas para trabajar y las 

prendas severas y m~s ornamentales usadas para el descanso 
o la recreación, y tienden a "s·•ntirse diferentes" a adop

tar una visión de la vida menos dura y rígida cuando se 

visten con ropas de este último tipo. 
Paso ahora a tipos en los que las satisfacciones cons

cientes obtenidas de las ropas son de una clase m~s positi

va, y representan desplazamientos de tendencias primitivas 

más que formaciones contra tales tendencias. 

El primero de estos tipos es el tipo protegido. La ma-
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nifestaci6n externa de esta tipo es la necesidad de ropa c! 

lida para combatir una verdadera tendencia general al frío. 

Tales personas se visten por lo general abrigadamente, más 

que bien o a la moda. En ellas la funci6n decorativa de la 

vestimenta ocupa un lugar menor; la protecci6n es lo que más 

le importa. El pudor puede desempeñar a veces un papel más 

grande del que parece a primera vista, ya que, en estos ca

sos, la necesidad imaginada de calor puede tener a menudo 
1~ un importante elemento de pudor desplazado y racionalizado 

tras ella. El rasgo esencial de este tipo, sin embargo, p~ 

recsría ser la sensibilidad al frío. 

Viene ahora el tipo sostenido. las personas de este ti 

po se sienten agradablemente reforzadas y apoyadas por sus 

ropas, especialrnente por las apretadas o tiesas, el placer 

parece derivarse, en parte, de un desplazamiento del eroti~ 

mo muscular a las ropas apretadas y "sostenedoras" (cintur.Q. 

nas, cortes, calzado bien ajustado, etc. ), 

El tipo sublimado como su nombre lo sugiere es ~l más 

satisfactorio de todos los tipos, Es alcanzado a través de 

una extensiva sublimaci6n de los elementos narcisistas del 

cuerpo a las ropas. En los individuos de este tipo los san

tirniantos narcisistas funcionan en Última instancia, las r.E_ 

pas y el cuerpo en una unidad arm6nica, de modo que parece 

imposible de lograr en otro tipo, donde comGnmente hay un 

conflicto extgnso. Está claro qua aste tipo necasita de un 
narcisismo original bastante fuerte. Este tipo es el m~s 

plenamente capaz de gozar la satisfacci6n que puede dar la 

exhibici6n indumentaria; y cuando existe tambián una capac1 

dad estética sa puede logar un desarrollo más satisfactorio 

del vas tido. 

Como categoría final podamos citar el tipo satisfecho 

de sí mismo. Este tipo tiene algo dr com6n tanto con el no 
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emocional como el no sublimado. Pero si se le pragunta so

bre las ropas, exhibe una presunci6n algo irritante y una 
complacencia consigo mismo que no se encuentra en otros t,! 
pos, una persona de esta clase no tiene sugestiones en cuan 
to al mejoramiento del vestido; las ropas que usa son las 
mejores posibles; sabe lo que quiere e insiste en consegui~ 
lo;con pocos cuidados puede vestirse sie~pre cdmodamente, 

higi6nic~mente y con buen gusto, y desprecia bastante a los 
que tienen dificultades en cosas tan simples como ~sta. 

Al concluir este an~lisis da los tipos, deseo repetir 
que la presente lista intenta ser nada m~s qua una clasi

ficación provisoria. Es una lista que no ha sido construi

da a priori sino basada en una exhaustiva observaci6n y an~ 

lisis de casos concretos como lo son los diversos personajes 
que nos muestra la literatura dram~tica. 

2.4. Elementos auxiliares para la caracterización: 

2.4.1. Maquillaje. 
El maquillaje es en cierta medida un elemento de la co.m 

posición escénica. Habitualmente es un medio de caracteriz,! 

ci6n externa, pero al igual que el traje debe armonizar con 
el conjunto as!, el maquillaje debe de ir de acuerdo con el 

vestuario y su estilo, En algunas ocasiones el escen6grafo 

diseña, junto con el traje y el tocado, el maquillaje del 

actor. 

Tomando en cuenta que el maquillaje para teatro es más 

exagerado, que el usado para una fiesta o ~aile, pues est~ 
expuesto a la iluminación del escenaiio, se debe tomar en 
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cuenta el siguiente m~todo, a partir del, cual se podriSn ha .. 

cer varios tipos de naquillaje, aumentando luces, sombras o 

coloras según lo requiera el estilo de la puesta en escena: 

La cara se prepara para el maquillaje aplicando una C! 
pa delgada de crema limpiadora. La crema llena los poros, 

ayuda a quitar el maq~illaje y forma una base tersa para 
trabajar. 

Los matices de base se aplican con color. de grasa. fo,t 

man la "base" sobre la cual se aplican los reflejos y las 
sombras·. 

El color de grasa existe en dos formas: una variodad 

bastant~ ~ruesa, que viene en barras, Y"Una pintura "blande" 

que se vende en tubos. El primero se aplica embarrando el 

color da grasa ligeramente en la cara, el cuello y las ore

jas; el segundo, cubriendo las partes mencionadas con va

rios golpecitos menudos, 

Luego con los dedos, el color de grasa se extiende en 
forma uniforme sobre la cara, el cuello y las orejas, hasta 

lograr una bQse tersn y pareja. Hay que tener cuidado da no 

dejar la base muy gruesa, si no se pueden ver los poros na

turales de la piel debajo de la base, es que se ha aplicado 

demasiado color de grasa y hay que quitar un poco, 

La selección del color de grasa dependerá enteramente 

del tipo de personaje que se representa, La juventud raqui_!! 

re un matiz robusto, la vejez un color m~s cetrino. Las gr.!! 

duociones entre los dos extremos se logran combinando dos o 

m~s matices ya sea directamente sobre la cara o preparando 

la combinación en la palma de la mano para despu~s aplicar

la. Lo importante as tener un matiz de bnse terso y unifor-

me. 

El rubor de las mejillas se logra con color de g~ase 

rojizo (tostado), con colorete húmedo o con color delinea-
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dor carmín, escarlata o carmesí. Con todos estos colores, 

lo importante es la mezcla. El color podd ser bastante fuer. 

te o alto en el contra de la mejilla, pero debe mezclarse o 
unirse en forma imperceptible con el matiz de base a su alr!, 

dor, debe eliminar el tono mate y pálido de la cara, El col~ 

rete se aplica a las mejillas en una zona más o menos trián

gular. Si se usa colorete fuerte, se aplica en un pequeño 
círculo en la punta del pómulo y se extiende con el dedo -

pulgar a la posici6n que se requiera. :.o deben quedar lími
tes definidos alrededor del colorete de las mojillas, Con
viene lograr un flujo terso y uniforme de color mezclado, 

desde el matiz de la base hasta el punto alto del color, s! 

tuado en el p6nulo o debajo de 61. 

En la juventud, el co~or se coloca en la parte.superior 

de las, mejillas, cerca del p6mulo. En la vejez, el color tia.o. 

de a bajar por la mejilla. Este hecho debe tenerse presenta. 

Una cara redonda y ancha sa puede hacer m~s angosta 

llevando el colorete de las mejillas hacia la nariz y bajá.o. 
dolo un poco en la cara. En forma inversa, una cara larga y 

angosta se puede hacer m's ancha, dejando el coforete de las 

mejillas en la parte de arriba y llevándolo hacia los lados, 
es decir alejándolo de la nariz. 

Generalmente, el maquillaje normal requiere que el col~ 

rete de las mejillas se m~zcle ligeramente hacia arriba, pa

ra dar un leve rubor a las sienes. El color de las mejillas 

hace esto naturalmente en las personas sanas y tiende a acen 
tuar el brillo de los ojns. 

Los ojos son el rasgo más expresivo de la cara del actor, 

y hay que tener cuidado al maquillarlos. Los ojos se sombrean 

en el p'rpado. El m6todo más ~encillo procede como sigue: 

aplicdr un color delineador azul oscuro, en forma m's o menos 

triangular, en el párpado, aplicar un toque de bermell6n o 
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rojo intenso en el ~ngulo int~rior, justamente donde la' na

riz se une a la frente, y en el ~ngulo exterior, sobre el 

reborde superciliar. Luego, con el dedo !ndfoa, mezclar cu,! 
dadosamente los dos colores, trabajando hacia adentro desde 

al bermell6n y hacia afuera desde al azul, al color debe qu2. 
dar azul oscuro en el centro, pasando por violeta, y termi
nando en barmell6n claro en las orillas exteriores, justame~ 
te hacia las orejas. 

Después, se acentúan las cejas con color delineador del 

tono apropiado, aplic~ndolo con un palillo o un palo de na
ranjo, aunque se puede usar un lapiz especial de cejas. 

A continuaci6n, se aplica una l!nea delgada y angosta 
de delineador pardo, tanto arriba como abajo de los ojos, 
junto a las pestañas, Las dos líneas se juntan en la esqui
na exterior del ojo, y se pueden extender hasta, más o menos 
medio centímetro, hay que cuidar que las líneas no sea muy 
gruesas ni for~en ondas, una línea delgada y nítida da el 

mejor efecto. 

A veces, un pequeño punto rojo se agrega en las esquinas 

int~rior y exterior de los ojos, para aumentar su brillo, p~ 
ro este truco bien podrá eliminarse, sin embargo no hace da-

ño. 

Una nariz bien formada y regular no necesita trato esp2. 
cial. El matiz de base se aplica como para las demás partea 
de la cara, pero una meriz torcida se puede enderezar por 

medio del maquillaje. Para enderezar la nariz torcida, una 
línea recta de color delineaJor blanco se traza directamen
te por al centro, y se mezcla ligeramente con el matiz de b.2, 

se, Las irregularidades en cada lado de la nariz se retocan 
con sombra azul claro o gris, para disminuir su prominencia, 

el mismo proceso se sigue, en forma inversa, para formar una 
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nariz torcida. 

No 'hay que usar demasiado colorete en los labios;. com· 

viene evitar una cuchillada de rojo fuerte atravesando la 

cara. Los personajes viejos o de edad mediana no necesitan 
colorete alguno. Las mujeres pueden maquillarse los labios 
con el colorete que más favorezca a su cutis. Para los hom
bres jóvenes, se debe usar el color de grasa para base en 

tono rojizo. 
El colorete para labios se aplica con la punta del de

do meílique. Se procura dibujar los labios con la mayor sim,! 

tr!a posible. Una boce chica se puede alargar, extendiendo 
el color a los límites de la boca, y una boca grande se di.:!, 

minuye apartando con cuidado el color de l~s lados. El la

bio inferior jamás está tan subido de color como el superior. 

Se debe evitar a toda costa la exageraci6n de los dos pi-

cos del labio superior. 
Un poco de color de grasa tostado oscuro o un poquito 

de colorete húmedo se coloca en el borde exterior d.e la or~ 

ja, en el lóbulo y en la punta de la barbe, se mezclan estos 

colores con el matiz de base. nparte de esto, no es necesa

ria mayor atención a estos rasgos, salvo en el caso de maqui 
llajes característicos. 

Puede usarse el polvo libremente. Deba aplicarse en a
bundancia a la cara, con una borla, dejarlo reposar por unos 

treinta segundos, y daspu~s quitarlo cuidadosamente con un 
capillo cosm~tico. Este procedimiento evita el aspecto gra
soso qua resulta dol maquillaje descuidado. 

El maquillaje se quita con la crema limpiadora. Se to

ma con la yema de los dedos y se aplica en golpecitos sobre 
la cara. Se frota la crema bien y se quita con una toalla o 

paffuelos desechables. 
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Los ingredientes del maquillaje moderno son completa
mente inofensivos. No hay motivo alguno para temer su em

pleo, aparte. naturalmente, de un cuidado razonable para e
vitar que se meta a los ojos. El maquillaje mejorará el cu

tis, sn vez de da~arl~, si se quita completamente despu~s 

de cada uso. 

2.4.2. Peluguer!e. 

El peinado ser~ el que venga a dar el toque final a 

l~ caracterizaci6n de un personaje por lo cual es de suma. 

~mportancia el realizBrlo con mucho cuidado y poniendo ~n

fasi§ en el tipo de corte que deberá llevar cada actor. 

Recomiendo que si la obra es actual el escen6gr~fo o 

al dise~ador del vestuario har~ concurrir a sus actores con 
un estilista el cual realizará el corte que vaya con el ti

po de obra, por otro lado si la obra es de ~poca es prefe-

rible comprar una peluca y efectuar en ella al peinado co

rrespondiente ya que no muchos actores son capaces de pei

narse por sí mismos, y el contratar a una persona especial! 

zeda, que los peine para cada funci6n, resultaría demasiado 

caro. Se puede usar una misma peluca por varios personajes 
de menor importancia en diferentes escenas de la misma repr!. 
sentaci6n, aunque debo pensarse que oste accesorio, es inc6-

modo, y cuando e3 de mala calidad es horrible. 

El actor no deberá ponerse la peluca hasta que se haya 

vestido y maquillado. Se la colocar~ por la frente hacia 

atr~s, sujetando f irmumente entre los dedos el centro de la 

parte delantera de la peluca, mientras se hace. el ajuste de 

le parte de atr~s de la cabeza. 
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Todas las pelucas deberán colgarse en perchas hechas a 

propósito y devueltas a ellas despu~s de cada representaci6n. 

Esto hará que mantengan su forme. 

Anexo a continuaci6n una serie de peimados de distintos 

momentos históricos los cuales servirán como guía .para rea
lizar un peinado de ~poca. 

2.4.3. Accesorios, 

Como lo mencion6 en puntos anteriores una de las funci.!?, 
nea del traje es la decoraci6n y como pera afirmar esto sur• 
gen los accesorios dentro da los cuales se comprenden: las 
pelucas, zapatos, bolsas, cinturones, guantes, sombreros, COL 
batas, anteojos, medias, pañuelos, mascadas. abanicos y so
bre todo la joyería. 

Cada uno de estos accesorios deben seleccionarse con 

gran cuidado y comprobar que loa actores se sientan cómodos. 
Los colores deberán armonizar con los de los trajes esco

giendo sobra todo colores neutros que convinen con todas las 
prendas. Se deberá usar siempre elementos que vayan de ecue~ 

do con la personalidad del personaje a representar y con la 
época que se est~ representando. 

La joyería es el accesorio más elegante pero tambi6n el 
más caro si quiere presentarse copias que asten muy cercanas 

a la realidad, sin embargo se pueden utilizar buenos pegameu 

tos, moldes y plásticos que basados en un buen diseño luci

rán como si fuera joyería auténtica. 

Los zapatos y los sombreros son los que más cambios han 

sufrido en lo que va de Historia, por lo que me permito ane

xar algunos diseílos qua se semejan a los usados en las distin 
tas épocas. 
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3~t2 •. toi~r 

3.3 •. Co.nfecci6n del troje 



i.1. f"uai:it.:is de_d.J!~.umentación. 

Cuando un diseílador se enfrenta a un traje d• ~poca y 

la obra a que pertenece se representar~ en un estilo reali~ 

ta, deberá cuidar con el mayor esmero la fidelidad del 
tiempo y del lugar. El diseñador deberá consultar toda la b! 

bliografía a su alcance sobre la historia del traje, pero c~ 

mo ya hemos visto esta bibliografía suale ser muy escasa por 

lo que recomiendo se acuda a obt~ner información en libros 

históricos, de preferencia ilustrados, on enciclopedias, bi~ 

grafías, revistas de arte y sobre todo a la pintura de la 4-
poca ya que esta retrata fielmente la vestimenta de su mamen. 

to. 
Para la s~lecci6n de trajes antiguos o ~edievales son 

Je gran utilidad las fotografías de 8$CU1turas o joyas ar

queológicas, como los vasos grabados en el caso del traje 

griego. 

Se dabord to~ar en cuanta tambi6n la geografía en la 
cual se ubica la obra a representar pues hay casos en qua 

los amplazamiantos de la acci6n afectan el tipo de vestua

rio y las calidades de los mat9riales, para resolver esto 

se puada recurrir a las gu!as turísticas o a las mismas em

bajadas las cuales editan gran variedad de folletos en los 

cualas casi siempre existe un apartado especialmente dedi

cado al traje. 

Cuando el diseNador ha recabado toda la informaci6n ca.u 

cerniente a la &poca, procederá a obtener informaci6n aspecl 

fica sobre los per5onajes si estos son !üst6ricos como es el 

ceso de "Mpctezuma II'' de Sergio Magaña para lo que el Mu

seo Nacional da ;ntropología ofr~ce una amplia informaci6n. 
Con toda la informaci6n reunida se estará en condicio

nes de croar el vestucirio y la caracterizaci6n que realmente 

refleje a los personajes y su tiempo. 
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3.2. Materiales 

3.2.1. l.extura. 
Existen varios tipos d$ telas. Las hay en fibras ~atu-

rales, sint6ticas, tejidos de punto, piel natural o imita

ci6n en infinidod de colores ~ estampados para satisfacer 

los m~s divsrsos gustos y n~cesidades~ 

Seleccionar una tela para un ve~tuario no es tan sane! 
llo si consideramos que hay que tanar en cuenta la textura 

y el color. 

La selecci6n no debe ser producto de una decisi6n ais~ 
lada o un arrebato, causado por al color o estampado de la 

tela y, cuando el presu¡iuesto es limitado, habr~ ~ua cuida.;: 
lo y reflexionar aun más. 

Los puntos más importantes en la selecci6n de una t.ela 

son: 

. a) Textura: según el tipo de prenda, la tela ser~ suave 

rasposa, firme, dura o sedosa. 
b) Tejidos: hay planos, sarga, canasta, crap6, challis. 
e) Fibras sint6ticas: estas tisnen ciertas ventajas sg 

bre las naturales, tales como durabilidad, resistencia a le 

abrasión (por frotación), resistencia a la rotura y no se 
deforman. Sus precios son accesibles. Sus dssvsntajas es que 
no son térmicas, ya que no tienen poros como las fibras na~ 

ralea que permitan al libre paso dol aire. 

d) Fibras Naturales: son t~rmicas (frescas y abrigadas) 
absorbantAs y r13~.;ü1tentes. El pro~.ilama es que se arrugan f.§. 

cilmente y su costo es elevado en las que son puras cian por 
ciento. El algod6n es fr~sco, absorbente y resistente. Den
tro de esta cldsificación tambi~n tenemos al lino y al hene• 
qu~n, esta Último no es muy usado debido a su alto costo. 

e) Fibras ... de origen animal: tenemos la lana, que puede 
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provenir da borragos, alpaca y vicu~a y la seda, la m~s fi
na y apreciada de las telas y tambi6n la m~s escasa. La la

na cien por ciento pura, tiene grandes cualidades: ser t6r

mica, absorbente, inarrugable (si e~tá bien trabajada ) y 

ser agradable al tacto. Este tipo de lana tiene precios el.! 
vados que la hacen prohibitiva para muchas puestas en esce

na. Por otra parte, es factible conseguir en el mercado o
tros tipos de lana, pr~ducto de mezclas, cuyos precios son 
más acce~ibles. 

Las características más notables de la seda son las s.!, 

guientos: es t6rmica (caliente y fresca) absorbente, de te!_ 

tura fina, no necasita dársela acabado especial, es inarrug!!, 

h~e y tiene excelente caida. 

Así como la seda es car!sima, tambi6n hay telas muy 

accesibles como todas las combinaciones de poliestor con a! 

god6n y lana con poliester (ray6n, dacr6n, lino, semilino, 
y una gran variedad de poliesteres.). 

En grosor las telas tienen cuatro dimansiones1 
Gruesas, semigruesas, semidelgadas y delgadas. Las te

las gruesas y semigruesas para sacos, faldas, pantalones, 

shorts, etc. telas delgadas y semidelgadas para vestidoJ, 
blusas, camisas, etc. 

A continuaci6n an•xo una lista de telas de uso com~n 
que pueden ser utiltzades para la realizaci6n del vestuario 

teatral. 

Tricot.- Tela de jersey de tejido simple usada en blusas o 
vestidos ligeros. 

Cire.- La famosa "wot look" tela mojada, brillosa, debido a 
una capa de cera en la parte superior, hacha de nylon 
o acetato. 

rialtro.- Tela pasada,fibrosa, tejido interlock, se usa pa
ra abrigos, trajes y sombreros. 
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Crepe de China,- Tela cara de soda, ligera y brillante, 

F aya.- T~la suave con acanalado horizontal, propie para 

vestidos. 
Otom~n.- Tela pesada con acanalado pronunciado horizontal, 

originalmente hecha de seda y lana. 
Pean de Soie.- Raso piel de s~da, muy suave satinado propio 

para vestidos de princesa o hadas, 

Satín.- Tela clásica qua produce un efscto brilloso, pueda 
ser de seda o una mezcla de nylon y acetato. 

Shorshin.- Tala lustrosa de soda y lana. 
Tafeta.- Tela s~tinada de tejido simple muy cara, el tipo 

econ6mico lo conocemos en los forros de la ropa. 
Shantung.-Originalmente tela tejida a mano, es seda con im

perfecciones a prop6sito para darle mayor efecto. 

Surah.- Tala de seda tipo tull. 

Shiff6n.- Tela delicada s~mi-transparente, flotante. 

Tul.- Tela fina de nylon, abierta, ideal para velos. 

Organza.- Tela ligera, de seda o nylon, 
Georgette,- Tela fina de seda o sint6tica, 

Chenille.- Lana con terminado de pequefias bolitas, es. muy C,! 

ra debido a su terminaci6n. 
Pana.- Tela de pelo, con acabado muy resistente. 
Terciopelo.- Tela de pelo, originalmente de seda, 

Pana Lisa.- Se hace como la pana con terminados de terciopelo. 

Brocado.- Tela de tejido Jacquard con diseRo pronunciado sobre 

satín. 
Moire.- Tela de seda con impresi6n de cambios de color. 

Lame.- Tela met~lica plateada o dorada~ 
Encaje.- Tela de motivos bordados sobre tul, la hay en tipo 

chantilly, guipuire, leavers, list6n, etc, 
Gabardina.- Tela gruesa de tejido diagonal. 

Popelina 0 -Tela de tejido simple en algod6n con acanalado, 
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Mezclilla.- Tela de algod6n, lavable y rasista~te. 

Pique.- T·ela firme con tejido acanc.t.lado horizontal. 

~repe.- Tela fina, delgada y rasi3tdnte. · · ·. 

Seersucher ... Tela listada de efecto al ternado.·:(n~a.'} aglo~ . 

bada). 
gatista.- Suave, medio transpar8nte, originalmente ~~·lino. 

Organd!.- Tela de peso pluma. 

Muselina.- Tela de tipo gasa, de tejido abierto de algod6n. 

Voila.- Tela fina de alnodón. 

Tweeds.- Tela de tejido fuerte y superficie ~spera, iclu1a 

los sig~ientes disenos: Palmas, mascota, príncipe 

de Gales, cuadrado grande y pata de gallo. 

3.2.2. Color. 

El disa~ador del traje teatral debard estar consciente del 

ofacto que las luces tendrán sobre al color del traje, pues 

si un traje rojo, fuerte y alegre, le pro¡ectamos una luz 

ambar ese traje tornard su color en un naranja p~lido y tri~ 

te. Se d0bará tomar en cuanta este hecho sino se quiero ver 

arruinados los afectos de los trajes debido a una ilumina

ci6n que cambi~ totalmente el plan de colore~. Es mucho me

jor probar cada pieza de tela bajo las luces que se usar~n 

en la repres~ntaci6n de este modo se puede lograr un efecto 

definitivo. La textura y el tejido, a veces importan tanto 

para la apariencia de la tela bajo le luz, como el color. 

En cuanto a la selecci6n del color del traje debemos de 

tomar en cuenta los aspectos psicol6gicos del color que son 

cas! tan importantes como la textura de las_ telas. Ciertos 

colores son propios para determinadas personas o cosas, o ~ 

presan_estados de ~nimo específicos. Cuando ~amos ~l calor 

rojo, pensamos en el enojo y el calor. Estamos ~costumbra

d'os a pensar en el blanco an relaci6n con la pureza, los 
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colores claros sugioren cosas &teraas; los tonos m&s sombríos 

hablan de la tristeza. El diseMador no puede olvidar estos 
atributos del color, pues los valoras dramáticos de la obra 

se pueden realzar o amortiguar, mediante los colores de los 
trajes de sus personajes. 

Para comprender mejor el uso del color presanto aqu! 
algunas de las asociaciones psicol6gicas más comunes de los 
diferentes colores: 
Rojo.- Sugiere enojo, pasi6n, asesinato, destrucci6n, vergüe.n. 
za_ odio, poder, vigor, energía y realeza. 
Naranja.- Sugiere alegría, calor, abundancia, risas, pas!6n 

y cierta inquietud. 
Amarillo fuerte.- Sugiere alegría, jdbilo, sabiduría, amor; 
pompa y poder. 

Amarillo claro.- Sugiere celos, inconstancia, decadencia, i,!l 
decencia, enfermedad y traici6n. 

Verde.- Sugiere vida, esperanza, inspiraci6n, vitalidad, ju

ventud, vigor, falta de madurez, victoria y celos. 
Azul.- Sugiere verdad, quietud, paz, estabilidad, esperanza, 
espiritualidad, romanca,amor. 

Violado.- Sugiere realeza, majestuosidad, gran riqueza, ve
jez~ sufrimiento, templanza y seriedad, 

Negro,- Sugiera muerte, horror, desesperacidn, depresi6n, 

tortura, luto, misterio, maldad, vergüenza y crimen. 
Blanco.- Sugiere pureza, inocencia, santidao, f&, delicadeza, 
castidad, humildad, modestia, feminidad, y verdad. 

El color del traje comonicar~ al público el tipo de pe!. 

sonaja que ae representa y su relaci6n con los dem~s person~ 
jes. Los agrupami~ntos da color deber4n ser armdnicos y use-

· do~. con correcci6n, Habr& de tomarse en cuente las agrupeci.2. 
nes de actóres, pues se daber~n usar varias tonalidadsa para 
evitar la desagradable situaci6n que se produce cuando va~io~ 

de loa personajes llevan matices similares. 

154 



El estilo de la producci6n influye en la disposici6n 
de los colores. las obras no realistas exigen combinaciones 
de color sorprendentes e inusitadas, ~l color es en esta 
clase de producciones un elemento verdaderamente vital pera 

la creaci6n del efecto requerido. 
De lo anterior, ~e comprenderá que el color tiene que 

desempeñar un papel de suma importancia en cualquier. plan 

de producci6n. 

3.3. f.2.!l.t~cci6n del traje. 

Le confecci6n de un traje se inicia con el corte de. la 
tela según los moldes, para la elaboracidn de los moldes se 
deben tomar en cuanta les siguientes medidas& 
a.- Contorno busto.- pasando la cinta m~trica alrededor del 

t6rax por la parte más levantada del busto. 
b.- Contorno cintura.- pasando la cinta alrededor de la ci.u 
tura, cerrando por el costado. 

c.- Contorno cadera.- se torna pri~ero el largo cadera, de la 
cintura a la parte más prominente, pasando por ese punto la 
cinta sin quo quede justa. 

d.- ~ltura busto.- sa coloca la cinta m~trica en el punto más 
alto del hombro y sa mide da ah! al centro del busto. 
e.- Largo talle delantero.-del punto m~s alto del hombro a 

la cintura. 
f.- Largo talle espalda.- del punto más alto del hombro e 
la cintura. 
g.- Largo sisa,- Se sostiene un lápiz bajo la axila y se m1 
de del final del hombro, por la espalda, hasta el l!piz, 
h.- Largo cadera.- de la cintura a la parte más prominente. 
i,- Ancho espalda,- de un final de hombro, al final del lado 

contrario. 
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j .- Largo manga.- s~ obtfoo<i manteniendo el brazo. liQerame:n · 
te doblado, midi 1ndo desde el extremo del hombro has.ta el· . 
codo, y de ah! hasta la muñeca. 
k.- Lnrgo total.- del punto m~s nlto d~l hombro, poéand~ por 
el centro del busto, hasta el largo deseado. 
l.- Contorno cuello.- pasando la cinta alrededor dol cuello 
( fig. 120). 

Cuondo se han obtenido las medidas necesarias se pro
ceder~ a la elaboraci6n de los moldes para lo cual presento 
los siguientes trazos que dentro del corte y confecci6~ son 
consider~dos como basec 

Espalda. (fig. 121) 

Trazo 1 

Trace un ~ngulo recto con una escuadra. 
Marque en la esouina superior izquierda la letra A· 
Se sigue el siguiente orden p~ra el trazo. 
A-3 largo talle e~palda. 
A-C Mitad del ancho espalda. 
Se cierran estas líneas para formar un rectángulo A-~-c-o. 
Trazo 2 
A-E se marca un centímetro sobre la l!nea vertical hacia abajo. 
A-f se marca hacia la derecha ln sexta parte de la medida 
cuello, sobre la línea horizontal. 
Se unen estas líneas para formar el escote del cuello. 
C-G sobre la línea vertical se marcan cuatro cent!metros. 
G-H medida del largo d~ la sisa. 
En el punto 4 se traza una línea horizontal hacia la izquierda 
I-J cuarta parte da la me~ida dal busto. 
Se marca un punto en la medida H-J. 

Trazo 3 
La mitad de la m .. !dida H-J mdrquese d'! 11 hucia nrribá. ·· 
Punto K. En la mitad de K-G se anota punto L. 
De este punto l a la izquierd~, se marca un cant!metro~ · 
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Trazo· 4 

Cintura. De O a ~ se marca 
la cintura, de 'izquierda a 

' '. • ·~- . ·.:i·. 

la cuarta parte 'de la. me~~ida .d~· 
derecha, dividi~ndoia .a la. mitad ' 

,• .i: .. ·, 

y prolongándose esta línea hasta la l!nea del bust~~ . ,·, 
- . - •¡·· ~ ' 

Se anotan tras ccint!metros para la pinza abriendo un: y: m~éfio· 
centímetros para cada lado. Puntos M-N, mismos que s~:aú~ad. < · 
tarán a la cuarta parte de la medida da cintura. Punto, o.· · •. 
Se une el punto O con la orilla de la sisa J.· 

Desde la mitad da abertura de pinza se suba una l!nea réct~ 
a la línea del busto, que baja" al punto N. . ... 

. -~ '-

La línea del lado izquierdo de la pinz3, punto fl'l, se prolo.o. 
ge hasta la Iínea del hombro, se le abren dos cms~ a la der.!. 
cha y de ah! se baja una línea de ocho cms. a ~ncontrar~~-~on 
la que inicialmente subió. 
Se dobla el papel y se coloca una línea da la pinza sobre la 
otra. Con la pinza cerrada y usando una regla se prolonga la 
línea del hom~ro hacia la derecha, dos cms. As! cerrada la. 
pinza, esta !!nea del hombro deberá medir lo mismo en el de

lantero. Punto ~. 

Oelantero (fig. 122) 

Se traza un rectán~ulo con la cuarta parte de busto y la al

tura de bus to. 
Para cuello se marcan siete cm~. en la Í!nea horizontal~ del 
punto :. hacia la izquierda y oc~o cms. én la vertical hacia 
abajo. Se unen con una línea punte~da~ Se marca la altura del 
hombro igual que la espalda, cuatro cms. Se traza.en este 

punto una línea horizontal para el hom~ro, que deber~ te~~r 

la misma medida que en la espalda. 
Se marcan diez cms. del punto O a la izquierda, sobre la lí
nea alto busto. Punto E. 
se cirJrra el rectángulo con la .medida.'for;go·'talle. ·o·elantero 

. ' ·. '~-:.): :,.''.::,, ,~: . .' .(.':. ,· .' 

..~::. ' ~·· '. : puntos A.r. 
rara la pinza. Trazo 3, 
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recte del punto E y abri~ndo un y medio cms. pera cad~ lado. 
Cintura. Pára marcar la cintura, se toma un cuarto de dÍ<::~a'·· 

medida m~s dos cms. se marcan desde la l!nea de pfoza· hacia' 
la izquierda, Punto H 
Se aumentan dos cms. a la línea 8•0 hacia la izquierda, .. Pun.;. 
to ~-1. Se uno este pwnto con el punto H. 

Para cerrar la pinza de co.tado. 
Se toma la medida do E a 0-1. 

So coloca una regla del punto A y se anota:, 
Para tallas 30 y 32, tres cms. 
Para tallas 32 y 34, cuatro cms. 
Para tallas 38 y 40, cua.ro y medio cms. 

Este medida nos da el punto B-2. 
De q_z a E, se traza una línea. Quedando formada la ~inza. 

Se dobla el papal cerrando la pinza y con un alfiler se atr!, 
viesa p~rforando el papel. 

Sa dibuja una línea curva que ser& la sisa, rectificando la 
medida del hombro. Al desdoblar queda seílalada la línea do!). 
de su corta el molde. 

Conociendo estos trazos b~sicos se procederá a la ela
boraci6n de los moldes que se requieran para elaborar el 
traje de cada uno de los personajes, no es necesario que los 

moldes sean exactos al ª'tilo y período hist6rico a repre
sentar. Los moldes que usamos se pueden basar en otros com.!:!. 
nes que se pueden conseguir en cualquier centro comercial y 
que podr~n usarse con facilidad y mínimo esfuerzo. 

a) Molde para pijuma (fig. 123). 
Los pantalones do pijama pueden representar pantalones 

persas o celtas, sajonas, anglosajones y francos, y otros de 

la Edad Media; si se hacen más amplios, pueden pasar por pau 
talones orientales, modernos o de indios; para los pantalo
nes hasta la rodilla de los siglos XVI, XVII, XVIII se podrán 
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co~tar m&s amplios, seg6n lo exija el estilo hist6rico.
0 

El 

molde de la camisa de pijama puede servir par~ ~ami•as de 

hombre, chalecos, chaquetas o sacos, desde_ el' siglo XV en 

adelante con los cambios que exija la ~poca. 

Trazo del saco de la pijama, 

Se toman los patron&s base: 

Trace una l!nea vertical ~ una horizontal foimando un 

angulo recto. Coloque sobre la vertical el talle de la es

palda, Trace con una escuadra una l!nea horizontal de sese~ 

ta cms. a la altura de la sisa. 

Acomode el talle delantero y el de la espalda con diez -

cms. de espacio entre uno y otro, y con ambas sisas sobre la. 
l!nea de sisa rig. 1. Prenda los patrones y dibuje los con

torno2. Retire los patrones. De cada una da las sisas trace 

una línea abajo que descienda seis o diez cms. despu~s de la 

cintura, para el largo del saco. 

Cierre las figuras. 

Aumente dos 6 tras cms. si desea mayor pliegue en las 
l!neas de los co5t~cios. 

Aumente tres cms. en el centro del frente para la l!nea 

del cruce, Quedan eliminadas las pinzas del frente y espal

de. S6lo queda la pinza del hombro. 

Para la manga, 

Prenda el patr6n de munga base en un papel. Dibuje el 

contorno. Aumente de cada lado tres cms. en la-parte del 

pui'lo. Una estos puntos con las 'orillas de la sise. Se elimj, 

na as! la pinza del codo. fig. 2. 

Para el panta16n. 

Trace un rectángulo con la mitud de la mitad de la 

cadera en la línea horizontal y el largo del pantal6n en la 

l!n~a VRrtical (se toma desde la cintura husta el suelo). 

Anote las lotras A, 1, C, D en las esquinas. Divida a 

la mitad y anote la letra E fig. 3, 
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Marque de A a F el largo del tiro (En''esta<for.ma se mj. 
. ,· 

de el tiro) fig. 4. ·· · 
b) Molde para bata (fig, 124). 
Del molde de hata se oueden sacar los m~s simple~ tipos 

de túnicas en dos piezas, delantera y trasera, con cuello 

redondeado, los lad~s liger~mente acuchillados y agujeros 

recortados para los brazos. Puede usarse tambi~n este mold~ 

para la túnica de los sacerdotes egipcios, masopot~micos o 

persas y para la dalmática romana. Si la racortanos servir~ 

para la vestimenta de los diferentes grupos bárbaros de la 

Edad Media. La túnica larga, más ensanchada por la parta 

baja, servirá como largo manto medieval y para trajes de 

cl~rigos, togas de jueces y otros dignatarios, 

e) Molde para falda circular. (fig. 125) 

Pusde emplearse para las amplias faldas circulares de 

la Edad Madia y de los siJlos XIV y XV. Y tambi&n para las 

esclavinas o mantos circulares. Recortada a estrechas pro

porciones, puede sar para falda de la ~poca Tudor y par3 

ciartas tr3jes isabelinos. 

Cortada la prendD sa procederá a hilvanarla dejando ·gra.u 

des costuras para poder realizar el ajuste. 

Cuando la prenda ha sido debidamente ajustada se proce

derá a terminar el cosido. Deberá emplearse un hilo fuerte y 

bueno y puntadas finas. Un cosido pobre y flojo ~nicamente 

hace perder tiompo. 

La prenda habrá da planchar3a en cada fase de la con

fncci6n par~ lograr un msjor trabajo en cada parta. Cu~ndo 

el trabajo aste' terminado se añat..lirán los accFtsorios y ado!, 

nos que no se sujetarán fuert~mante hasta qua el dir~ctor 

los haya aprobado. 
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Los trajes que sa haca~;p.ir:a:t~.átro no pretende sar 

de Je mc1s exqui~ita cos tura.•Pods ,vr.i~cis .se. da para el "' ·' ·. '', . ; ;' ¡.: ; i ~ ".~ . : ' 

escan.1rio un trabajo finó. de: agi.ljaJ ,pu os to que lo que se 

busca son efectos. dl3 ~o~junto amp~il.o:: 

, 
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Los g!Sneros en que se encuentra di~idid~ la Htertitura 
. . !,,,· 

dram~tica actual son: tragedia, pieza, comedia, ~~iodrama, 

tragicomedia, obra did~ctica y la farsa, a los cuales he ~.!:!. 

mentado la obra musical y el t atro infantU no pretend~e.!l 

do craar nuavos g6neros sino porque son da g~an importancia 
para el trabajo raaliz~do en esta tesis.Cada uno .de estos 

g~neros esta condicionado por un estilo el cual fija los lÍ 
mitas a que se sujetar~ la puesta er1 esc=.ina, los elementos 

que tom6 en cuenta para determinar el g6naro y estilo de las 

obras sele~cionadas son los siguientes: 

Concepci6n 

Carácter 
Tono 
Efecto en el p~blico 
Material 
Trayectoria de los pars~naje•. 

4.1. Trage1ia,_ 
La tragedia tiene su origen en los ritos religiosos en 

los cuales se presenta un conflicto humano contra el destino 

o los dioses, su concepción es tem~tica, pues se basa en un 
' mito o episodios históricos conocidos comunmente por el pú-

blico. Jus personajes son siempre reyes, príncipes, caudi
llos, dioses, los cuales descrl~en a trav~s da sus acciones 

un car~cter complejo. El tono en el cual se maneja la trag~ 

dia, es un tono alto, como corre:.;ponde a diosas y r·"Jes. El 
efecto que se intenta crear en el p~blico as la catarsis u
tilizando un mat~rial probable. La tray~ctoria de sus pers2 

, I ,,-· . . 

najas podra ser de dos formas: de subli~acion o de destr~cci6n 



La conjunci6n de todos los elementos mencionados fijan 
':,. 

el estilo el cual dobar~ ser realista. 
La 'tr:~godia funciona en un plano ético por 110 .que'_~s 

factible· situar la obra en di f·~rentes tiempos histdricos, 
por ejemplo: la Prehistoria, el Renaci·1iento, etc •• 

L• tragedia de ílomeo y Julieta da ~illiam Shakaspeare 
reune todas las cara:ter!sticas necesarias pare realizar.esa 
juegD de ubicaci6n temporal de los diseftos da vestuario para . 
lo que utilizo los personajes principal~s de esta.~bra, Ro
meo .y Julia ta •. 
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ROMEO Y JULIETA 

-Prehistoria-
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ROMeo 
y JUl.f ETA 

-Re nac;m· •en to-
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ROMEO y JULI E TA 
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,,, 
ROMEO y JULIETA 

-Contempo , raneo-

' .·· '. 
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ROMEO V JULIETA 

- Futurista-
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La pieza as un tipo de obra qua utiliza temas sentit11e.!!' , 

tales o sociales sus m&ximos representantas so~: Ibsen• ~trin 
dberg, Barnard Shaw y desda luego Anton Chejov •. 

La pieza tiene una concapc16n formal, el car!cter de sus 
personajes es complejo. El tono en quo sa debo manejar la o
bra es un tono cotidiano o sario. El efacto que se trata de 
obtener en el pú~lico es la catarsis por medio de un material 
probable y una trayectoria de sus personajes que tiene por 

objeto un oambio interior admitiendo la risa y la sonrisa, 
Tomando en cuenta los· elementos que la configuran y sus 

orígenes la ,pieza puede colocarse dentro del estilo naturali,! 
ta por lo que los di~años del vestuario deberán acatarse fiel 
mente a la 6poca_en la que se ubica la obra, 

Anexo a continuación loe disa~os de trajes de algunos de 
los personajes de la obra "Las tres hermanas" de Anton Chajov. 
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LAS TRES HERMANAS 

178 



f 
• • • 

• 
• 
' • • • 

.. .. 
~ .. .. 

.. .. .. .. .. .. ... .. ... .. 

Olge 

..·¡ , • 



LAS TRES HERMANAS 

Vasili Vasilievitch 
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4 • 3 • .!duu!~ 

'La comedia se origina en las ceremonias qu~ ·16s grlegos 
dedicaban a Dionislos, su objetivo central es el de criticar . 
las costumbre por medio de la explotación del vicio de algdn 
personaje. Su concepci6n es anecd6tica. Los personajes mues

tran un cara~ter compuesto por vicios aunque no pierden su 
complejidad, son representativos casi siempre de la clase b~ 
ja. El tono en que se dHbe tratar este tipo de obras es el 
c6mico y el efgcto en el pdblico es el de d~r una moraleja~ 

9as&ndos3 en un material probable la trayectoria del perso

naje principal es hacia •l c~stigo, pero este castigo no es 

la destrucci6n sino el ridículo. 
El estilo an el cual se colocaría la comedia es el ro.a 

lista, funcionando en un plano moral dentro del cual el co~ 
portamiento antisocial ser~ cas~igado. 

Presento los diseños de vestuario de los personajes 
principales de la obra "El enfermo imagina~io" de Moliere. 
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EL ENFERMO IMAGINARIO 

. ' 
Argán 

102 



EL .ENFERMO IMAGINARIO 

Toñeta 

' ,; 
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EL ·ENFERMO 1MAG1 NARIO 

CI eanto 
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EL ENFERMO IMAGINAR!O 
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Ang.llica .•··. · 
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El ENFERMO IMAGINARIO 1 fl6 
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4 ,4. !l!l<?~~!. 
. .- ,.'_.' .: ' 

·' .... ' :' 

La concapci6n del· melodrama es anecd~tica. El car•~ter 
de sus personajes es simple un tan.to superficial, general-· 
mente se nutre del enfrentamiento (los buen~s.Y lo~· malos), 
el tono en el cual se manejan este tipo de obras es un tono 
pat6tico logrando en el p~blico un ejercicio de sent~mien• 
tos, odios y afectos. El material del que se nutre es posi• 
ble y la trayectoria de los personajes va hacia una contra
posici6n de valores donde no necesariamente ~abe vencer uno, 
tan s6lo pueden estar ilustrados. 

El estilo dentro del cual podamos ubicar\a+ melodram.a 
' .· ,·•, ". 

es el expresionismo. . . :.' :;,,~<':'./ > •· :. 
La obra qua presanto para. ilustr.ar·::esta•I.g1foe.X'.o,.·es··"Un 

.. · > · ..... ':·>·~_,~;, :. ·: _,,;;,_ ·..... ·.·;~'·' 

enemigo del pueblo" de Henry Ib81.ª"• : .¡;,;,e> · .. ,,: •' · 

~ .. ·. 
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UN ENEMIGO DEL PUEBLO 
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UN ENEMIGO DEL PUEBLO 
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4.5. Tragicome~. 

E:ste género es. muy. usado por los escritores de.cue11tos·. 
pues producen una riqueza espiritual y casi siempre tiene. 
un final feliz. Su concepci6n as anecd6tica, los caracteres 
de sus personajes funcionan en cualquier plano es decir; 

pueden ser simples o compl~jos manejando un tono ambivalente 
cómico y serio, el afecto a lograr en el público es el de 

la sabiduría, por medio de un material libra y una tra~ect~ 

ria de. sus personajes encausada a una meta ya sea positiva 
o negat~va. 

El estilo dentro del que mejor se ubica esta tipo de 

obras es el escenogr~fico ya que puede hacer uso de elemen-. 
tos da otras est!los. 

Presento a continuaci6n los diseños de vestuürio d~· los 

personajes principales de "La Tempestad" de ~illiam Shakas-. 
peare. 
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LA TEMPESTAD 
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LA TEMPESTAD 
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LA TEMPESTAD 
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4,6, Obra didáctica, 

La concepci6n de una obra didactica as ldgica, pl~ntaa , . . 
los hechos, el carácter de sus personajes esta dominado por ·.·.· . . 

el factor social; el tono que utiliza es el informativo por 

medio de un ~aterial libre pretenda lograr una alteraci6n 

da conducta en al pdblico, la trayectoria de sus personajes 
muestra una sorie de premisas con su re3pectiva conclusi6n 
produciendo accionas o actitudes, nunca se refiera a asuntos 
personales, 9s de orden político o religioso. 

El estilo oentro del cual se ubica este tipo de obras .. 
ee el impresionista. 

Adjunto los diseños de algunos personajes de la obra 
n(l balc6nn de Jean Genet. 

. ' . . . 
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EL -~ALCO'N 
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Júez 
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E.L B ALCO N 
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4,7, F'arsa. 

La farsa siempre lleva un subg~nero del cual toma la 

concepci6n, el car~cter de sus personajes, el material y la 

trayectoria. Lo que s! es aut6ntico de la farsa es el tono, 

parto esencial, por medio de un tono grotesco pretende rom 

per patrones interiores y subconscientes, basándose en una 

sustituci6n de la realidad que puede ser alguna de las 

siguientes formas e incluso contenerlas todas: de lenguaje, 

de circunstancia o de car~r.ter. 

El estilo que más se presta para trabajar este .tipo da 

obras es el impresionista. 

Los diseños que presento intentan sustituir la reali

dad a la vez de provocar una catarsis en el p6blico al !de.o. 

tificar y recordar est8 tipo de traje con los personajes 

que todos alguna vez dibujamos siendo ni~os, con lo que se 

afirma el gdnero pues su objetivo es lograr la catarsis. 

Utilizo para estos dise"os t6cnicas "del gran gui~ol" 

donde lo grotesco arranco la ilusi6n que !:anta protege la 

sociedad con la que pretende llenar el vacío del individuo. 

los disaRos que presento corresponden a la obra "Ub~ 

Ray" de Alfrod Jarry. 
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UBU: REY 

Padre 

Ubú 
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UBU RE y 

Capitán 

Bordura 



UBU R~Y 

Madre 
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4.B. Teatro musical. 
El teatro musical del presente es la diversi6n por eXC!, 

lencia, la que atrae a sus dominios a los mejerá• talentos 
que nuestro teatro puede ofrecer en cada especialidad. 

Una obra musical puede seguir un patrón b&sico, pero lo 
sigue con innovaciones e imaginaci6n. 

La obra musical es una forma artística relacionada pri.u 
cipalmente con las ideas y los valores tr~scendAntas. 

El teatro musical se escapa de lo real, rompe las fron-
teras de lo 16gico e imagina colores, formas, movimientos, 
siluetas, desc!..lbre un mundo completamente fant~stico, pobl! 
do de seres et~reos, do sonidos suaves o estremecedores, en 
donde todo es luz, color, movimianto y m~sica, 

La obra musical ofrece al disenador de vestuario la o
portunidad de liberar toda su creaci6n para dise"ar algo 
completamente nuevo, por eso he decidido realizar los di~e
~os de vestuario de algunos personajes de la obra musicijl 
"Jesucristo Super Estralla" de Tim Rice d~ndoles un perso
nal cambio. · 
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JESUCRISTO SUPER ESTRELLA 

Jesucrtsto 
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4.9. Te~t¿:q infantil. 
Mi labor como educador me obliga a tener siempre presa.o. 

te el teatro infantil, pero e9ta obligacidn la acepto gusto
samente ya que el teatro infantil al igual que el teatro mu
sical permite al diser.ador elaborar diseNos en los cuales 
vierta por completo toda su imaginaci6n. 

El teatro infantil és el que se debe realizar con ~~s 
cuidado pues de su aceptaci6n depender& el gusto por el 
teatro del futuro adulto. 

Tanto el teatro musical como el teatro infantil puedan 
colocarse dentro del estilo escenogr~fico pues reunen ele• 
mantos de los dama~ estilos. 

Presento a continuaci6n los diseNos de trajes de la o
bra "Las doce princesas danzarinas" de Jakob y Wilhelm Grimm. 
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LA$ DOCE PRINCESAS 

Carlos 
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S DOCE PRINCESAS 

:arolina 
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LAS DOCE PRINCESAS 

Elena 



LAS o oc~ PRINCESAS 

Alejandro 

216 . 



5 ,. SIBlI OGRAfIA 
,_,·· 



1.- 0 AKER nLANC~ MER~ITT~, T~eátr~ arid ai~ied arts. 
, ' ' 

·. ~:ei.r York, IJilso.n .·· 
2 .- 'l(l!.'!N f'IAX: VD.~!•,~ ta moda•. 

r?arcelona, Salvat 
3.- rtRADSfHU ,;~:lGCLA:.;·~ u1Jorld ·castumes. 

··.· · " · London, A. and c. 3lack 

4.- g:wH~! u,oi..rG.tiNG•, Apictoral history of co3tume. 
London, A~ Zwemmer 

s.- ~URRIS M~YER ELIZA~ETH., This is fashion. 
New York, Harpsr 

5.- DAVE~PCR MILLIA~, The book of costume. 
New York, Grown Pub 

7.- 00\JNS.HAROL~, Theatre and stage. 
London, Sir I. Pitman & Sons Hd. 

B.- rngRE MA!.•qICE., Historie de la moda. 
franca, Recontre 

9,- FREIXAS EMILIO., Historia gr~fica de la moda. 

- -,,,, 

Barcelona, Suc. de E. Meseguer ad. 
10.- HANSE.N: HENRY HAROLD., Historia grUica del traje, 

'.,. 

~arcelona, Juventud 
11.- HYATT yERRILL A., Historia del traje. 

Máxico, cuadernos de cultura 

12.- KL~P~ER.ERHAqo., El traje a trav~s d~ los tiempos. 
Barcelona, G. Gili 

13.- KOHLER KARL., A history of cnstume. 
New York, Paver Pub 

14.- LAVER JAMES., Costume in the theatr~. 
London, G. r.. :~arrap 

15.- 50TTO M.\RILYN., The art of costume design. 
California, Yaltert foster 

218 


	Portada
	Índice
	Presentación
	1. Introducción
	2. Marco Teórico
	3. Técnica del Traje
	4. Diseños de Trajes
	5. Bibliografía



