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Resumen

Desde la época moderna, el color ha constituido una de las cuestiones principales en el disefio
escenografico y, por extension, en el disefio de vestuario.

Tomando como punto de partida las aportaciones de Adolphe Appia y Gordon Craig
sobre el espacio escénico y la luz, atravesando los movimientos teatrales que se distancian del
teatro naturalista a finales del siglo XIX, y pasando por algunos ejemplos de artistas y
diseniadores de las vanguardias plasticas y escénicas, en la primera mitad del siglo XX el color
cobra autonomia como vehiculo de expresion en el vestuario escénico. A partir de los afios 50
y hasta nuestros dias estas consideraciones en el vestuario se amplian con los experimentos y
las investigaciones en el campo de la iluminacion, donde figuras como Josef Svoboda y Robert
Wilson cobran mucha relevancia. También en la segunda mitad del siglo XX, y en especial en
los ultimos veinticinco afios, han sido impulsadas nuevas investigaciones en el ambito del traje
escénico y se han abierto vias y miradas que arrojan nuevas luces y puntos de vista sobre la
incidencia del color en el vestuario. Asi, en fechas mas recientes, algunos estudios acerca del
disefio del traje escénico proponen la idea de que la paleta de colores en el vestuario se convierte
en herramienta conceptual y narrativa fundamental de la puesta en escena actual.

Palabras clave: vestuario, color, luz, vanguardia, disefio, escenografia.
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COLOR AND LIGHT IN THE THEATRICAL COSTUME

Abstract

Color has been one of the main issues in scenic design and, by extension, in costume design
since the modern era.

Starting from the contributions of Adolphe Appia and Gordon Craig on set design and
lighting, and passing through theatrical movements that moved away from naturalistic theatre
at the end of the 19th century, as well as through examples of artists and designers from the
plastic and scenic avant-gardes, in the first half of the 20th century, color gained autonomy as
a vehicle of expression in stage costume. From the 1950s to the present day, these
considerations in costume design have expanded, with experiments and research in the field of
lighting, where figures such as Josef Svoboda and Robert Wilson have gained great importance.
Also, in the second half of the 20th century, and especially in the last twenty-five years, new
research in the field of stage costumes has been promoted, opening new paths and perspectives
that shed other perspectives and viewpoints on the influence of color in costume.

Thus, in more recent times, some studies on stage costume design support the idea that
the color palette in costume becomes a fundamental conceptual and narrative tool in
contemporary stage production.

Keywords: Costume, Color, Lighting, Avant-garde, Design, Scenography.

1. INTRODUCCION

«El color no existe»!. Asi se introduce la exposicion que la Fundacién Juan March dedica al
color en las artes, entre febrero y junio de 2025, titulada: Lo tienes que ver. La autonomia del
color en el arte abstracto, donde reflexiona acerca del poder del color como entidad subjetiva,
como concepto plastico, fisico, cientifico, filoséfico y socioldgico, independiente de la forma
y del tema de la representacion.

El asunto del color en las artes y en la ciencia es una constante a lo largo de la historia:
desde Aristoteles, quien ya en el s. IV a.C. establecio la primera teoria que identificaba los
cuatro elementos con los colores principales, pasando por Leonardo Da Vinci, que en el s. XVI,
se aproximo a la escala de colores actual, y hasta Newton, que descubrié en 1665 que la luz
blanca se descomponia en el espectro de todos los colores. A partir de los siglos XVII y XVIII
las investigaciones sobre el color y la luz se diversificaron. Entre las teorias mas célebres, cabe

! Exposicion: Lo tienes que ver. La autonomia del color en el arte abstracto. Fundacion Juan March, 2025.
https://canal.march.es/es/coleccion/acerca-exposicion-tienes-que-ver-48093
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mencionar el estudio que Goethe dedic6 al tema y que le llevd a contradecir la teoria que
Newton habia formulado un siglo antes.

Desde finales del siglo XIX, el color adquiere la categoria de materia autbnoma y
protagonista de las artes plasticas. Por extension y por contagio, también en las artes escénicas
el color se convertird en objeto de estudio y afectard a las investigaciones sobre el espacio
escénico, la iluminacion y el vestuario.

Para aludir a la gama cromatica y a la luz en relacion al vestuario escénico en el siglo
XXI, hay que transitar por los acontecimientos en las artes plasticas y escénicas que tuvieron
lugar en Europa desde finales del siglo XIX. Con el encuentro y fusion de conceptos y artistas
que se produjeron en aquella fructifera etapa, se afianzé la idea de la capacidad expresiva del
color en la puesta en escena, alcanzando asi la misma autonomia que acababa de conquistar en
las artes plasticas. El color tomd valor como categoria, elemento o signo de expresion y
comunicacion en el seno de la representacion. En cuanto al vestuario, cuyo punto de partida es
un referente concreto, también se explord la posibilidad de la independencia del color respecto
a este, de forma que respondiera, inicamente, a la idea total del espectaculo. Se asentaron las
bases de la llamada dramaturgia del color.

2. LA RUPTURA CON EL NATURALISMO. ADOLPHE APPIA Y EDWARD GORDON CRAIG

Una vez creada la caja escénica italiana, fruto de los experimentos de ingenieros y arquitectos
italianos que tuvieron lugar entre los siglos XIV y XVI, esta quedo6 consolidada en el periodo
barroco, dando lugar, entre otras cosas, al complejo invento de la dpera.

De 1600 a 1750 la escenografia se desarrolld, el artificio barroco crecio y se perfeccionod
hasta el agotamiento?. Con la Ilustracion, el teatro comenzd a recorrer otros caminos, que
fueron transitando por la idea de verosimilitud, frente a la convencidn anterior, estableciendo
los fundamentos de lo que aconteceria en los escenarios del siglo XIX en torno a las corrientes
del Romanticismo, el realismo y el naturalismo.

Con algunos precedentes en el mismo siglo XIX, la mayor parte de los autores coinciden
en que las primeras rupturas o avances plasticos en el escenario tuvieron sus maximos
exponentes en las figuras de Adolphe Appia y Edward Gordon Craig. Ambos lograron
desembarazarse de los postulados realistas y naturalistas que se habian impuesto a lo largo del
siglo XIX y gestaron los pilares que sostendrian a la escenografia de los siglos XX y XXI. Sus
investigaciones se centraron basicamente en el espacio y la iluminacidn, pero afectaron, por
extension, al traje escénico.

Tanto Appia como Craig plantearon, entre otras cosas, la capacidad de comunicacion de
la escenografia. Si bien uno y otro impulsaron las investigaciones sobre el espacio escénico

2 Véase los estudios al respecto de Esther Merino Peral y Eduardo Bliazquez Mateos en Divino Escenario.
Aproximaciones a la historia de las artes escénicas.
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dotando al espacio escenografico de autonomia en la expresion, Appia centrd sus
investigaciones en las obras de Wagner, y en los efectos luminicos. Por su parte, Gordon Craig
tom6 como referencia las obras de Shakespeare y profundizé en el volumen y la
tridimensionalidad de la escena, concebida como un todo.

Appia consideraba que la luz creaba atmosferas y expresaba emociones. En su obra La
musica y la puesta en escena, publicada en 1899, se alejo de la concepcidon naturalista del
decorado y del vestuario. En palabras de Angel Martinez Roger, «otorgd a la luz una capacidad
dramaética hasta entonces inexploraday (20).

Asi, seglin Appia, el color quedaba supeditado a la luz® y el vestuario debia integrarse
armoénicamente con la escenografia, la iluminacion y el movimiento. Sus escenografias se
disenaban en colores neutros, reservando los efectos cromaticos a la iluminacion. Consideraba
el papel del vestuario fundamental, como apoyo a la expresion y a la idea global de la
representacion.

Sus experimentos anticiparon el tratamiento del color a través de la luz que recorreria
todo el siglo XX, especialmente a partir de los afios 50.

Se pronuncid contra la pintura ilusionista, contra los decorados del siglo XIX, y, por
extension, contra los pintores que se incorporaron al teatro, al no actuar estos sobre la
transformacion espacial tridimensional. Y es que Appia «analiza el mundo espacial lejos de los
presupuestos de la vanguardia pictdrica. Se aproxima mas a los padres del discurso moderno
en arquitectura» (Martinez Roger 25).

Es importante sefialar que las experiencias de Appia guardan estrecha relacion con los
descubrimientos y la incorporacion de la luz eléctrica en el teatro®.

Para Craig, el vestuario debia tener valor simbdlico y no naturalista. Debia favorecer las
formas simples, claras y definidas, mas cercanas a la abstraccion y a la escultura que al detalle
realista. El britdnico coincidié con Appia en la utilizacion del color en la escena de forma
expresiva y simbolica, otorgandole la capacidad de evocar emociones y atmosferas
determinadas. Abogaba por una integracion armoénica de esta con todos los elementos escénicos
(escenografia, vestuario e iluminacion), frente a la incoherencia cromética que predominaba en
las producciones teatrales de su tiempo.

3 «El color, obligado a renunciar a una vida que la iluminacion activa del escenario ya no le permite, pierde asi
todo el beneficio de la movilidad. Si quiere obtener el de la actividad representativa, debera subordinarse a la
iluminacion, dado que la luz, al dejar de ser ficticia, destruye la significacion relativa de las combinaciones de
colores» (Appia 159).

4 Sirva recordar, por ejemplo, que la bombilla fue presentada por primera vez en 1881, en la Exposicion Universal
de Londres.
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Ambos enfoques abrieron el camino a concepciones mas abstractas y visuales del teatro,
del vestuario y del color.

3. EL MOVIMIENTO SIMBOLISTA

Uno de los movimientos histdricos determinantes en el tratamiento del color en la puesta en
escena fue el simbolismo, en su concepcidn opuesta al naturalismo del momento. Esta corriente
se inicia a partir de 1885, principalmente en torno a la poesia, aunque sus principios o
influencias se extienden pronto hacia otros campos, entre ellos, el teatro. Uno de esos
fundamentos alude al sentido simbodlico de la puesta en escena, donde el color adquiere un
papel preponderante y expresivo, independiente de su valor referencial.

El simbolismo se inclina por la evasion de la realidad y por el predominio de la
espiritualidad frente a la racionalidad. La narracion deja de tener importancia y se prioriza la
busqueda de estados animicos, de emociones, de sensaciones. El teatro simbolista hace visible
lo invisible. Se posiciona contra el realismo y el naturalismo. En la escena, se traduce en un
lenguaje poético conjugado con la musica y los efectos luminicos.

Las primeras representaciones simbolistas tuvieron lugar en el Théatre del’ Art, fundado
por Paul Fort en 1890 y activo hasta 1892, y en el Théatre de 1’Oeuvre, que abri6 sus puertas
entre 1893 y 1900, bajo la direccion de Lugne Poe.

En el Théatre de I’Ouvre se estrend Ubu rey, de Alfred Jarry, en 1896 y, posteriormente,
acogeria obras del absurdo o de tintes dadaistas. Artistas franceses como Maurice Denis,
Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Henri de Toulouse-Lautrec o Vallotton, este Gltimo de
origen suizo, colaboraron en las puestas en escena de dichos teatros.

Entre los autores mas destacados cuyas obras se representaron en estos escenarios, se
encuentra el dramaturgo belga Maurice Maeterlink, cuya obra Pelléas et Mélisande, calificada
de teatro antiteatral, se estren6 en 1893 en el teatro de los Bouffes parisiens. Mas tarde, en
1902, también basada en la misma obra, se estrend la épera homonima en el teatro Opéra-
Comique de Paris, con musica y libreto compuesto por Claude Debussy, uno de los
compositores imprescindibles en este movimiento, junto con Richard Wagner.

Otras obras importantes que formaron parte del repertorio simbolista fueron Salomeé,
tragedia de Oscar Wilde, publicada en 1891, estrenada en el Théatre del’ Art, asi como La dama
del mar, de Henri Ibsen, publicada en 1888 y estrenada en Oslo; o Suerio, de Richard
Strindberg, escrita en 1901. Una de las caracteristicas que compartian estos textos era su carga
simbolica y metaforica, a la manera de suefios, en los cuales se resaltaban los aspectos no
racionales de los personajes.

Desde el punto de vista escenografico, y en linea con los autores, los simbolistas
reaccionaron violentamente contra el naturalismo del Théatre-Libre de Antoine. En busca de
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esa ruptura, insistiendo en los ambientes cromaticos y por medio de la perfecta coordinacion
de telones, iluminacion, vestuario y hasta los olores, se pretendia lograr una atmdésfera mistica
y magica.

Esa ruptura del movimiento simbolista con el teatro naturalista, le lleva a convertirse, de
algin modo, en antecedente directo de todas las reformas escénicas del siglo XX. El color se
libera de su valor referencial, en la puesta en escena y, por extension, en el vestuario®.

4. EL TEATRO Y LAS VANGUARDIAS

A principios del siglo XX, a través del arte abstracto, el color se percibe como elemento de
expresion en toda su autonomia. Investigaciones anteriores de artistas como Cezanne, Van
Gogh o Gauguin, dieron paso mas tarde a corrientes como el impresionismo, el fauvismo y a
una segunda generacion de artistas como Klee o Kandinsky. Con todos ellos, el color se libera
y se convierte en protagonista de las artes plésticas.

En la introduccion a la exposicion Lo tienes que ver, de la Fundacion Juan March, dan
cuenta de ello:

La aparicion del arte abstracto a principios del siglo XX liber6 al color de los dictados de la
representacion y de la primacia de la linea. Por primera vez, el color pudo consistir en su propia
presencia en la obra, no sujeta a modelos narrativos ni a otros elementos de valor grafico. (Fontan
del Junco)

Esta recién adquirida capacidad del color en las artes plasticas tendra su eco paralelo en el
escenario y, por tanto, en el vestuario. Muchos de los citados artistas hardn incursiones y
colaboraciones con las artes escénicas. Como bien explica Marga Paz en El Teatro de los
pintores en la Europa de las vanguardias, a comienzos de siglo XX:

La colaboracién de las diversas artes entre si provocd la inclusion en las producciones escénicas
de los artistas plasticos de vanguardia, quienes efectuaron la conversion de los escenarios en un
privilegiado campo de experimentacion. [...] La radical renovacion llevada a cabo en el campo
escénico a comienzos del siglo XX discurrid en paralelo a los derroteros seguidos por las
realizaciones de los artistas implicados en los movimientos de vanguardia en las artes plasticas.

(an

Muchos artistas plasticos irrumpieron en la escena, pero no todos desarrollaron posteriormente
un trabajo teatral como tal. Otros artistas lograron integrar sus experiencias plasticas con la
concepcion dramadtica y algunas de sus aportaciones sobre el color influyeron en el vestuario
escénico de manera determinante.

5 A partir de los escritos de Jacques Rouché, director del Théatre des Arts en 1910, en palabras de M. Sierra
Roldan Moran, «la indumentaria, en relacion con la escenografia, estara subordinada a la idea general de conjunto,
marcada por el director de escena. Estos postulados se llevaran a la practica en el Théatre des Arts, de manera que
el proyecto de vestuario y, sobre todo, su relacion con la puesta en escena, quedara practicamente consolidado ya
en los albores del siglo XX» (54).
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5. PABLO PICASSO Y SU CONCEPCION COLORISTA EN EL ESCENARIO

Uno de esos ejemplos fue Pablo Picasso. Su vinculacion con el teatro data de finales de 1915,
época en la que entrd en contacto con Jean Cocteau, que dirigio entre 1916 y 1917 el ballet
Parade, con musica de Erik Satie y coreografia de Léonide Massine, para los Ballets Rusos.
Picasso cred una escenografia y un vestuario cubistas, con la colaboracion en este tltimo de
Giacomo Balla, artista futurista. Parade fue estrenada en 1917, en el Théatre du Chatelet, en
Paris.

En 1916, también vinculada a los Ballets Rusos, Natalia Goncharova habia explorado la
tradicion del traje tradicional andaluz en el mismo sentido, con aplicacion cubista de colores
lisos que le conferian una fuerza sorprendente al vestuario.

Mas tarde, en 1919, Picasso disefio escenografia y vestuario para el ballet £l sombrero
de tres picos, compuesto por Manuel de Falla, también por encargo de Diaghilev. La pieza,
basada en la novela de Pedro Antonio de Alarcén, con libreto de Gregorio Martinez Sierra, y
coreografia también de Léonide Massine, fue un ejemplo en estos tiempos de obra de arte total,
en el sentido wagneriano.

Desde el escandaloso estreno de Parade en 1917, su trayectoria se va alejando cada vez
mas del cubismo.

Asi como en Parade Picasso implementa su vision cubista, en El sombrero de tres picos
aplica el sentido del color de su pintura en ese momento. En este sentido, cabe destacar los ecos
que tuvo este ballet en la escena espafiola en ese mismo periodo. La critica y los estudiosos
ensalzaron el tratamiento del color: «Palido, casi neutro, el decorado hacia resaltar el vestuario
de colores resplandecientes, las formas generosas de los distintos motivos, circulos, rayas,
pliegues zigzagueantes, que parecian imbricados entre si por sus contornos, amplios y oscuros»
(Garcia Marquez 14). Y maés alld, se vincul6 su puesta en escena con el futurismo y con las
posteriores experiencias de Oskar Schlemmer, del cual hablaremos mas tarde.

En febrero de 1920 se representd de nuevo El sombrero de tres picos en la Opera de
Paris, en un programa que incluia La Boutique fantastique® y Le Chant du rossignol’. La critica
subrayo la superioridad de Matisse y de Picasso sobre el resto de pintores, en el dominio de la
escena, del color y de la luz.

Maria Teresa Ocafia, cuando estudia las colaboraciones teatrales de Picasso entre 1916 y
1924, apunta a que su contribucion «fue decisiva no solo para la evolucion de su lenguaje
plastico, sino también para la modernizacion de los espectaculos teatrales» (13).

6 Musica de Rossini y decorados y vestuario a cargo de André Derain.
7 Con musica de Stravinski y decorados y vestuario de Henri Matisse.
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6. SONIA DELAUNAY Y LOS CONTRASTES SIMULTANEOS

Otra artista que tuvo una importante vinculacion con los escenarios fue la pintora y disefiadora
Sarah Elivna Stern, posteriormente mas conocida como Sonia Delaunay. De origen ruso-
ucraniano, inicié su carrera artistica hacia 1907, aproximadamente, junto a su marido, el
también pintor Robert Delaunay. Ambos, desde muy temprano, se decantaron por el arte
abstracto. Sonia Delaunay se dedico pronto a las artes aplicadas, entre ellas, los textiles y el
vestuario. Aplico la teoria de los colores contrastados o contrastes simultineos a la
indumentaria y al traje escénico.

Los contrastes simultdneos, en referencia a la exposicion que tuvo lugar en el Museo
Thyssen (Sonia Delaunay. Arte, diserio y moda, 2017) se definen del siguiente modo:

Pertenece a un conjunto de obras del mismo titulo en las que la pintora se aparta de la
disgregacion de la forma de los cubistas y futuristas y sintetiza admirablemente la trama de las
«ventanas» y el ritmo de las «formas circulares» inventadas por Robert, alcanzando una pureza
abstracta en la que el color es tanto forma como contenido. Lo que les interesa a Sonia y a Robert
del color es el «movimiento» como agente generador del nuevo espacio de la pintura moderna.
Para lograr este movimiento Sonia se vale tanto de los colores complementarios como de los
contrastes de colores disonantes, como el azul y el rojo. (Museo Thyssen-Bornemisza)

De alguna manera, sobrepas6 el marco de la pintura donde empez6 con Robert Delaunay,
volcando todos los fundamentos del color en las artes aplicadas. Especial importancia revisten
sus trabajos textiles y sus disefios de indumentaria, y, en especial sus disefios de vestuario para
la escena teatral del momento.

En 1918 disefio el vestuario del ballet Cleopatra, por encargo de Sergei Diaghilev, para
los Ballets Rusos y en 1920 se encargo del disefio de vestuario de la dpera Aida, estrenada en
el Liceo de Barcelona. Un poco mas tarde, en 1923 realizo el vestuario para la puesta en escena
de Le coeur a gaz, (El corazon a gas), de Tristan Tzara, obra surrealista/dadaista en tres actos,
complicada parodia de «la nada» donde los personajes son partes de un cuerpo: 0jo, boca, nariz,
oreja, ceja y cuello. Existe un portfolio con los dibujos de Sonia Delaunay (Toledo Museum of
Art). El espectaculo, segin alguna crénica, acabd con la intervencion de la policia, pero los
trajes de Sonia Delaunay, basados en los contrastes simultaneos, fueron muy bien acogidos®.

7. KANDINSKY Y SUS EXPERIENCIAS ESCENICAS

El interés de las vanguardias por la escena a principios de siglo resulta evidente. En los afios
20, para Vasily Kandinsky el color tenia un potencial de expresion y comunicacion tanto en el
arte como en el escenario. En linea cercana a las posturas de Appia y Craig, en cuanto al poder
del color para crear atmosferas y transmitir emociones, afiadia que el lenguaje escénico, al igual

8 Como curiosidad, en 1919 realiz6 también la decoracion del teatro-café Petit Cansino, situada en la actual plaza
de Pedro Zerolo. Existe alguna fotografia en blanco y negro del lugar (M. R. Giménez, blog Antiguos cafés de
Madrid).
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que la pintura, debe ser reducido a sus componentes abstractos, por las correspondencias entre
colores, sonidos, luces y movimiento. Aunque su obra es esencialmente plastica, nos han
llegado los dibujos y acuarelas que Kandinsky prepar6 en 1928 para la escenografia de Cuadros
para una exposicion, de Mussorgsky. Era un espectaculo de arte total, que integraba musica,
pintura y artes escénicas. Son diecisiete acuarelas y dibujos, ademas de un texto del artista y
una partitura de piano, que se encuentran actualmente en el Centro Pompidou de Paris.

8. DIAGHILEV Y LOS BALLETS RUSOS

Muchas aportaciones de los artistas vanguardistas se reflejan de forma clara en los Ballets
Rusos, dirigidos por Sergei Diaghilev. Sin duda, el riesgo y el deseo de renovacion de este
empresario visionario cambiaron la vida cultural europea entre 1909 y 1929. En los Ballets
colaboraron musicos, poetas, pintores, coredgrafos y bailarines, inspirados por el concepto de
obra de arte total. Compositores como Stravinski y Satie, Cocteau, Massine, Nijinsky y Falla
trabajaron con los pintores mas importantes del momento: Picasso, Robert Delaunay, André
Derain, Henri Matisse, George Braque, Natalia Goncharova y Mijail Larionov, De Chirico,
Ernst, Sert, etc. Durante veinte afios los Ballets Rusos crearon y definieron el ballet moderno,
una forma que habia roto con los convencionalismos musicales, coreograficos y escénicos del
siglo XIX. Las aportaciones de estos artistas plasticos en el campo de la escena y del vestuario
escénico, en particular en el uso del color, fueron importantisimas. La paleta cromatica crecio
y multiplico sus posibilidades a través de personalidades como Leon Bakst, Natalia
Goncharova, Larionov y otros artistas rusos y europeos.

Como comenta Lynn Garafola, «la coherencia artistica se convirtié enseguida en la
caracteristica propia de Diaghilev» (39). Y, afiadimos, también la diversidad.

Uno de los artistas mas destacados que trabajaron con Sergei Diaghilev fue Leon Bakst,
toda una referencia en el disefio escénico. Sus trabajos mas importantes los diseiid para estos
ballets. Helena S. Kritikova, destaca su vision cromatica, su sentido del color, como su gran
aportacion a este campo, en su articulo «La magia del engafio. Dos palabras mas sobre el sefior
Rosenberg (Leon Bakst)»:

Bakst lleg6 a desarrollar un sentido animal, incomprensible del ritmo cromatico y composicional.
Brutal, sensual, erético y laconico a la vez, viold los cdnones del tradicional traje para el ballet,
introduciendo en el sistema teatral europeo los cortes y las prendas de culturas lejanas o poco
conocidas y transformandolos en teatrales, sujetos a las leyes del escenario. Se le considera
inventor del nuevo traje escénico para la danza. [...] Para los modistos y joyeros franceses, los
disefios de Bakst marcaban nuevas tendencias de la moda. [...] Como todo gran maestro, Bakst
aproximd, mezcld y sintetizd, imagind, inventd, mintid y embaucd. [...] Nos ensefid que
conseguir inventar un vestuario teatral equivale a conseguir escribir una historia apasionante,
llena de ritmos, acentos, tensiones, rupturas cromaticas y volimenes reversibles. (10-11)

Otra figura destacada en el disefio de vestuario de los Ballets fue Natalia Goncharova, pintora,
disefiadora grafica y una de las fundadoras del grupo artistico La cola del asno, en 1912. Junto
a su marido, Mijail Lariénov, ide6 la teoria pictdrica denominada rayonismo. A partir de 1915
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vivio en Paris y colabor6 con Diaghilev entre 1914 y 1929, experimentando con sus colores
salvajes, con su sentido ruso del cromatismo en los trajes.

En 1914 disefi6 la escenografia y el vestuario de El gallo de oro, de Rimski-Koérsakov,
inspirada en los iconos religiosos bizantinos, la pintura primitiva y los juguetes populares rusos.
Los trajes fueron pintados a mano por ella. Segiin Helena S. Kritkova, «Diaghilev, temiendo
a la reaccion del publico parisino, ordend a los talleres que suavizaran los colores barbaros de
Goncharovay («La magia del engafio» 7).

Sobre su sentido del color cabria también valorar la serie de trajes inspirados en el
folclore de Andalucia, en 1916. En esa fecha, en plena Primera Guerra Mundial, Alfonso XIII
invit6 a los Ballets Rusos de Diaghilev a actuar en Espafa. Goncharova trabajé en los disefos
del vestuario y los decorados de dos ballets: Rapsodia espariola, compuesta por Maurice Ravel,
y Triana, de Isaac Albéniz y coreografia de Léonide Massine. Ninguna de las dos piezas llegd
a estrenarse, pero si quedaron los figurines de Goncharova, algunos de los cudles se encuentran
en el Museo Reina Sofia.

9. LAS APORTACIONES DE LOS ARTISTAS RUSOS DE VANGUARDIA. EL CONSTRUCTIVISMO RUSO
(1900-1930)

Como subraya John Bowlt en El teatro de los pintores, a principios del siglo XX, el arte y las
artes escénicas rusas alcanzaron un nivel sin precedentes de experimentacion, innovacion y
logros, y sentaron las bases de las artes escénicas europeas del siglo XXI. Figuras como
Diaghilev, Stravinski, Majakovsky, Malevich, directores como Alexander Tairov, Meierkhold,
Vakhtangov, y disefiadores como Léon Bakst, Alexander Benois, Alexandra Exter,
Goncharova, Malevich, Liubov Popova, Alexander Rodchenko, Alexander Vesnin, etc.,
contribuyeron con sus trabajos a la escena del siglo XX. Se alejaron del sentido de los
decorados del siglo XIX y pasaron a la construccién volumétrica y arquitectonica.

Uno de los movimientos mas importantes del teatro ruso fue el constructivismo, corriente
enmarcada en el arte abstracto, surgida alrededor de 1913 y cuyo maximo exponente fue
Vladimir Tatlin. Esta corriente, con influencia del cubismo de Picasso, se distanciaba de los
estilos tradicionales y decorativos y optaba por disefios mas simples, geométricos, abstractos y
practicos, introduciendo la funcionalidad como concepto artistico y politico. En relacion al
color y al vestuario, aportd una paleta audaz, con colores vivos y contrastes, que insuflaban
dinamismo y vibracion a la geometria de los trajes.

10. Los BALLETS SUECOS

En una linea similar a la de los Ballets Rusos, Rolf de Mar¢, en 1920, creo6 y dirigi6 la compaiiia
de los Ballets Suédois o Ballets Suecos, agrupacion que se disolvid cinco afios después. Se
instalaron en Paris, entre 1920 y 1925. Picabia, De Chirico, Satie y muchos otros artistas
colaboraron en sus espectaculos.
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Merecen especial atencion las aportaciones cromaticas del pintor cubista francés Fernand
Léger con los dos disefios que le encomendaron. En 1921 diseii6 el vestuario de Skating Rink,
ballet compuesto por Arthur Honegger, basado en el personaje de Chaplin. La musica, de estilo
jazz, fue compuesta por Darius Milhaud y la coreografia fue creacion de Jean Borlin.
Posteriormente, en 1923, se encargd de la escenografia y del vestuario del ballet de Blaise
Cendrars, La Création du Monde, una vez mas con musica de Darius Milhaud y coreografia de
Jean Borlin. Léger cre6 un universo visual lleno de colorido y exotismo, como una composicion
escenografica frontal a base de la utilizacion de pantallas en un escenario poblado de figuras
mecano-cubistas inspiradas en la escultura africana primitiva.

En 1924 se estrend el ballet dadaista Reldche, con musica de Erik Satie, libreto y
decorados de Francis Picabia. Durante la representacion, entre los dos actos, se proyectaba una
pelicula de René Clair, titulada Entr’acte.

Ademas de las aportaciones plasticas al mundo de la escenografia y del vestuario, estos
artistas que trabajaron para los Ballets Suecos se adentraron en un nuevo tema que afect6 de
lleno al traje escénico y que dejo su impronta en la indumentaria del siglo XX, tanto en el
mundo de la moda como en los escenarios: la geometrizacion del cuerpo humano. Aunque no
es exactamente la cuestion que tratamos, podemos decir que fue otra de las grandes lineas por
la que discurriod el devenir del traje escénico desde entonces, y que también podemos rastrear
en el Ballet triadico de Oskar Schlemmer.

11. LA BAUHAUS Y EL BALLET TRIADICO

La Bauhaus, escuela de arte, arquitectura y disefio, creada y dirigida por Walter Gropius en
1919 en Weimar (Alemania), tuvo una trayectoria corta y fecunda que dejo sus huellas en el
disefio del siglo XX. Fue clausurada en 1933 por el gobierno de Hitler, como tantas
manifestaciones artisticas del momento, calificadas de «arte degeneradoy.

La idea de la Bauhaus era unificar todas las disciplinas artisticas: disefio, pintura,
arquitectura, danza, teatro, escritura, musica y artesania. Su gran aportacion fue el desarrollo
de los fundamentos académicos del disefio industrial y del disefio grafico del siglo XX, y en
cierta medida, también los del siglo XXI. Aun se considera la primera escuela de disefio del
mundo y sus repercusiones artisticas y pedagogicas siguen siendo de gran relevancia en la
actualidad. Las investigaciones en torno al disefio teatral fueron fundamentales y son todavia
hoy objeto de estudio.

Oskar Schlemmer, escultor, pintor y disefador, fue profesor de la Bauhaus desde 1920
hasta 1933, cuando fue destituido de su puesto e incluido en la lista negra elaborada por el
gobierno nazi. Schlemmer centr6 su trabajo en la experimentacion con la figura humana y en
las investigaciones sobre el color. En 1922 estreno el Ballet Triadico, un proyecto experimental
de danza y escenografia teatral. La musica fue compuesta por Paul Hindemith. El titulo del
ballet alude al nimero «tres», que condiciona la estructura del montaje: tres actos, tres colores
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(amarillo para la primera parte, rosa para la segunda y negro para la tercera). Y multiplo de tres
fueron las figuras danzantes que intervinieron: doce bailarines, con dieciocho trajes diferentes.
Igualmente, las formas basicas que se trabajaron fueron la esfera, el cubo y la pirdmide. Los
colores primarios eran el rojo, el azul y el amarillo. Y tres fueron, también, las dimensiones del
espacio que se trabajaron: altura, profundidad y anchura.

Los elementos escénicos: cuerpo, movimiento, espacio, luz, objetos y vestuario quedaron
aislados, analizados y desplegados en un escenario minimalista.

En cuanto al vestuario, Schlemmer trabajo la geometria sobre el cuerpo humano:
cilindros, conos, esferas, espirales. Los trajes limitaban los movimientos de los bailarines,
debido al peso, a la forma y a las mascaras utilizadas.

Fue un proyecto de investigaciéon de vestuario, espacio, danza y musica. En el
planteamiento, Schlemmer propuso que el color tuviera una funcidon expresiva independiente
de su valor referencial, aplicdindola en todos los elementos de la escena: luz, espacio y
vestuario.

12. LOS ESTUDIOS DE JOSEF ALBERS SOBRE EL COLOR

Josef Albers entr6 en la Bauhaus como estudiante y fue el primero que pasé a ser profesor,
afios mas tarde. En 1933, debido a la persecucion nazi, emigré a Estados Unidos, pasando a
formar parte como profesor del Black Mountain College. Sus experimentaciones a partir del
color como categoria independiente son conocidas en todo el mundo.

Su libro La interaccion del color, editado en la Universidad de Yale en 1963, aporta un
marco referencial de gran importancia para trabajar el color como categoria independiente. Esta
obra se puede interpretar como el resultado de todos los estudios de color que estaban teniendo
lugar en el arte desde 50 afios antes.

Demostré que el color es un fendmeno completamente relativo y que su percepcion
cambia constantemente segln su relacion con otros. También corrobord que un mismo color
es capaz de evocar multiples lecturas, dependiendo del contexto, la iluminacion y los tonos
proximos. El poder del color y la energia creada por la yuxtaposicion de valores cromaticos
permaneceria como una constante en su trabajo y se convertiria en el centro de sus ensenanzas.

Aunque su trabajo nunca traspasd el marco de la pintura y el disefio, sus postulados
siguen siendo bésicos en las artes escénicas y, mas concretamente, en el disefio de vestuario
escénico. Y es que, en el escenario, ademas de su significado simbdlico o emocional, los
colores del vestuario actian entre siy en relacion a la iluminacion y al fondo (a la escenografia).
A través de la interaccion del color es posible crear efectos visuales dindmicos, que cambian
en diferentes momentos de la obra.
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13. LA ILUMINACION COMO BASE DEL COLOR EN EL VESTUARIO

Joset Svoboda, arquitecto y escendgrafo, creador de la llamada Linterna Magica, estudid
arquitectura y se intereso por el disefio escenografico. Desde 1948 y durante mas de 30 afos
disefi6 escenografias para el Teatro Nacional de Praga.

Su trabajo se centr6 en la experimentacion constante de la iluminacion y sus efectos sobre
la escena. Influido por los trabajos de Appia y Craig, concebia el espacio escénico como un
medio expresivo autdbnomo y activo. Aprovechando los avances en electricidad que se habian
producido en la primera mitad del siglo XX, trabajo la luz como elemento plastico, capaz de
construir volimenes, atmdsferas y ritmos en escena. Craig habia introducido la idea del espacio
movil y transformable, y Svoboda la perfecciond, afiadiendo la tecnologia de la luz, a través de
plataformas moviles, proyecciones y estructuras escénicas que cambiaban con la accion. Su
obra puede verse como una evolucion técnica y conceptual de los principios de Appia y Craig.

La inclusion de proyecciones en la puesta en escena se conocia desde principios de los
afios veinte. Artaud y Piscator ya experimentaban con estos efectos, pero fue en los afios 50
cuando dichas experiencias alcanzaron su maxima expresion en la Linterna Magica, su
proyecto mas conocido, basada en la mezcla de proyeccion de imagenes y presencia de actores.
Aun hoy en dia pueden verse sus representaciones en la ciudad de Praga.

Svoboda, pionero de la «dramaturgia de la luz», que le brindaba la atmosfera dramatica
a cada representacion, es considerado, como comenta Diana Fernandez:

Uno de los creadores de la escena de mayor trascendencia del siglo XX. La luz, su proyeccion
sobre el volumen y la textura, la mezcla, el efecto real y simulado y la experimentacion constante.
Se convirtid en el artesano de la escena mas tecnologico de los Gltimos tiempos.

Segin Angel Martinez Roger y Giorgio Ursini Ursic, Svoboda introdujo en la escenografia
procedimientos modernos, basados en una novedosa percepcion del espacio, del tiempo, del
movimiento y de la luz como factores dramaticos. Exploro hasta lo imposible las posibilidades
de la dramaturgia de la luz, abordando la plasmacion de estados emocionales y dramadticos a
través de distintas calidades y soluciones luminicas.

Svoboda se dedico a la luz y no al vestuario. No obstante, consideraba a este tltimo como
parte esencial de su concepcidn escénica y argumentaba que tenia que ser receptivo a la
iluminacion, a través de sus posibilidades de absorcion o reflexion luminica de los tejidos que
lo conformaban y segun la intencidon escénica. Ademas, sus experimentos luminicos cambiaron
e influyeron en el tratamiento del color en la escena y en el vestuario desde mediados del siglo
XX. Aun es objeto de debate la influencia en mayor o menor medida de Appia y de Craig. Su
trabajo influira posteriormente en la obra de Robert Wilson.

Siguiendo esa linea de tratamiento del color a través de la luz, nos encontramos con el
director, realizador y dramaturgo americano Robert Wilson, recientemente fallecido. Estudio
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arquitectura y pintura y ha sido definido por algunos medios como el artista teatral mas
visionario del mundo (Rockwell).

Desde muy temprano, concibio6 sus espectaculos como experiencia visual total, a través
del color y de la luz. Sus propuestas también integran las aportaciones tecnoldgicas del
momento, siguiendo la estela de Svoboda. Se considera que ha llevado la idea de éste alin mas
lejos, desarrollando un teatro que se construye desde la imagen antes que desde el texto. Para
Wilson, el espacio escénico y la accion visual se posicionan como el punto de partida.

A partir de los afios sesenta, las producciones de Wilson revolucionaron radicalmente la
forma y la estética del mundo del teatro y de la dpera lirica conocidas hasta aquel momento.
En 1976 estreno Einstein on the beach, espectaculo que marcéd toda una nueva manera de
concebir el teatro, y que supuso el inicio del llamado teatro de imagenes en el tltimo cuarto del
siglo XX y el primero del siglo XXI.

Con su caracteristico modo de utilizar la luz, la blisqueda continua del movimiento y de
la accion, sus obras se mueven a caballo entre varias artes. Wilson establece uniones y
colaboraciones con los artistas, escritores y musicos de todo el mundo, y considera que lo mas
importante del teatro es la luz y aborda la consideracion del color en estado puro, a través ésta.

Sus aportaciones han influido también en el color y el vestuario, siendo ambos
componentes esenciales de su lenguaje escénico; el color es utilizado de manera simbdlica,
mientras que el vestuario es concebido desde el punto de vista escultorico. Sus paletas
cromaticas evocan estados emocionales y atmosferas especificas.

14. INVESTIGACIONES EN EL CAMPO DEL VESTUARIO ESCENICO Y EL COLOR EN LOS ULTIMOS
ANOS.

A partir de los afios 60, se desarrolla un nuevo campo de investigacion en torno a la Semidtica,
en relacion a la escenografia, al vestuario, al color y a la luz. Autores como Roland Barthes,
Anne Ubersfeld y, posteriormente, Erika Fischer-Lichte, entre otros, se convierten en referentes
de estas indagaciones.

Anne Ubersfeld plantea que la cuestion del color en el vestido tiene que ser analizada
desde dos angulos diferentes: de un lado, constituye una referencia simbolica codificada del
personaje, que remite a aspectos como el rango social o su funcionamiento dramaético. Por otro
lado, forma parte del cuadro escénico, como elemento visual. De alguna manera, remite al
sentido del color dentro del todo de la representacion, y por otro, respecto al sentido interno
del propio personaje. O, dicho de otro modo, existe una relacion entre el color referencial y el
personaje (y otra relacion de naturaleza diferente del vestuario frente al cuadro escénico. El
vestuario opera, en este caso, como escenografia movil.

En la misma linea, Erika Fischer-Lichte se refiere a la importancia del color del vestuario
dentro de la representacion:
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El vestuario puede realizar también funciones simbdlicas generales, que no se refieren
exclusivamente al personaje, sino a la representacion completa. Con ayuda de similitudes y
contrastes en el color, linea u ornamento, el vestuario puede indicar la existencia y cambio de
determinadas relaciones entre los personajes o subrayar el significado de una figura; asi p. ¢j. Los
personajes mas importantes llevan trajes de colores luminosos y, por el contrario, los llamados
secundarios, tonos opacos, grises. (185)

Podemos decir que, desde finales del siglo XX, los estudios acerca del vestuario y el color se
han visto impulsados en el &mbito de las artes escénicas. Asi, otra autora a la que ya nos hemos
referido, Helena S. Kriukova, escribe, en relacion al color:

No existen colores, sino las tonalidades que van cambiando seglin los tonos vecinos, la extension
de la superficie ocupada, la textura del soporte, la iluminacion, y en el caso del traje, también
seguin el movimiento de los cuerpos humanos. A esto hay que afiadir que el color no es solamente
un fenéomeno fisico y perceptivo, sino, y, sobre todo, un fenomeno social y una construccion
cultural compleja. («Historia del traje escénico» 26)

Valentina Bari y Pheonia Veloz, investigadoras del vestuario en la representacion teatral y
audiovisual, publicaron en Argentina Descubrir el vestuario en las artes espectaculares, una
de las ultimas obras en castellano sobre el disefio de indumentaria en las artes visuales, y
dedican un importante capitulo al estudio del color. Segun estas autoras, en referencia a los
estudios semidticos sobre imagen desarrollados por Roland Barthes, los afios 60 marcan el
inicio de un nuevo campo de formacion del color como signo comunicacional, operando este
en dos niveles diferenciados: denotado y connotado. El uso denotado relaciona el color en el
vestuario con su referente directo, mientras que el uso connotado se relaciona con la propia
escena, independizandose de las formas y texturas de la imagen. Su concepcion, entonces, se
acerca bastante a lo que planteaba Anne Ubersfeld en sus estudios de semiotica.

Continuando con el valor del color en una representacion, Valentina Bari y Pheonia
Veloz escriben que el color puede en si mismo articular un discurso significativo en las
acciones que llevan adelante los personajes. La sintaxis de color, definida como la organizacion
de las relaciones y estructuras cromaticas para expresar conceptos visuales, interviene en el
disefio del vestuario, a modo de dramaturgia:

Las proporciones de cantidad que se utilicen en una composicion, ya sea en un vestuario Unico,
en un grupo de personajes o en la totalidad de un espectaculo, sentaran las bases de la paleta de
color general del disefio. Estaran presentes los colores dominantes, los colores asociados en
menor cantidad como subordinados y proporcién mas pequeia, los acentos de color. [...] El
estudio de como los colores se potencian o diluyen segun su proximidad o cantidad posibilita la
composicion en el disefio de vestuario en relacion a grupos y solistas, a figura-fondo o a la
propuesta de luz que incide sobre la materia. Esto nos indica que la sintaxis resultante de un tipo
de combinacién no siempre tendra el mismo significado, porque las variables de color son
especificas para cada proyecto. (154)

En este sentido, la preparacion de paletas de color se convierte en una herramienta fundamental
del disefo de vestuario de un proyecto, «herramienta de traduccion del analisis conceptual del
texto al lenguaje visual». Lo explican del siguiente modo:
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La paleta de color se conceptualiza como una de las transposiciones visuales del texto con un
formato abstracto, donde el color no se inscribe en una forma figurativa, sino que es trabajado
como una entidad en si. Las relaciones de color se plantean a partir de la lectura del texto [...].
Asi, la distribucidon del color se hara estudiando qué accién dramaética lleva adelante cada
personaje en relacion a los otros. Una vez definido el tipo de combinacion que el color aportara
para contar esas relaciones, se amplia el estudio para cada personaje en funcion del tiempo de la
historia. (Bari y Veloz 157)

En relacién a la organizacion del color, proponen dos direcciones fundamentales. Por un lado,
el eje sincronico, asociado a lo conceptual, que se establece como corte vertical, donde se
plantean las caracteristicas generales de todos los personajes en relacion a su mundo de
espacios, familia, asociados, contrarios y acciones. Es la primera aproximacion que se hace a
la totalidad de los personajes. Por otro lado, el eje diacronico como estudio de los personajes
en el transcurso temporal de la historia. Es decir, la evolucion del color en relacion al personaje
segun el progreso de la accion, esto es, el camino horizontal. Ambos ejes, sincronico y
diacrénico, se modifican mutuamente.

Mas adelante, en otro interesante capitulo, Bari y Veloz también reflexionan a proposito
del color de la piel del cuerpo humano en la representacion visual. Puntualizan que el color es
inherente al cuerpo de quien actua y que las particularidades de la piel, el pelo, los ojos, etc.,
tienen un correlato en las decisiones que se toman respecto al color del vestuario, el maquillaje,
la iluminacion y los espacios que habita quien actta y el personaje que compone: «En el teatro,
en cambio, la relaciéon mas importante del color con el cuerpo se da en el pelo, porque es lo que
completa compositivamente la silueta» (159).

Por ultimo, inciden en el papel de la luz dentro de toda esta orquesta: «El color de la
materia del vestuario existe o no segiin como le incida la luz» (160). Y es que la iluminacion
tiene el poder suficiente para modificar, borrar o revalorizar las decisiones de color que se
toman en el vestuario. De ahi la importancia de abordar el disefio de vestuario desde ambas
areas.

15. CONCLUSIONES

La cuestion acerca del color en el traje escénico adquiere importancia a principios del siglo
XX, gracias a los distintos movimientos de vanguardia y a las investigaciones que impulsan
todas las consideraciones acerca de la autonomia del color en las artes plasticas y escénicas,
que afectaran al disefio de vestuario escénico.

En la segunda mitad del siglo XX, la iluminacioén cobra mayor interés en relacion al color
y al poder de comunicacion y expresion, siendo, a partir de entonces, de particular interés
trabajar el vestuario teniendo en cuenta las posibilidades luminicas.

Dichas investigaciones siguen en marcha en estos momentos y resultan el fundamento
del diseno de vestuario escénico y en la pedagogia sobre el mismo todavia a dia de hoy. El
color-materia y el color-luz proporcionan herramientas de analisis y de construccion de los
personajesy.
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Artistas actuales, como son Pedro Moreno, Felype de Lima, Marta Pazos, Rosa M?
Andgjar, Alejandro Andujar y algunos otros trabajan en nuestros escenarios y continiian
abordando la complejidad del color en el traje escénico de manera practica.

Quedan abiertos futuros trabajos que rastreen ese hilo fino tendido a comienzos del siglo
XXy que llega hasta la actualidad.
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