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Diseñadora teatral y docente 
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A un supor\_iendo que uno sea indi
ferente a la moda en el vestir, 

· nuestra vestimenta habla mucho 
de lo que somos y.de cómo nos vemos a 
nosotros mismos. 

, Son muchas l¡1s personas que re,
curren al poder de la apariencia para in
fluir en su auto-estima, en sus estados de 
ánimo, en su humor, d para causar alguna impre
sión en los demás. 

El significado transmitido por la apariencia 
estimula profundamente la imaginación y la per-· 
cepción, no sólo del observador, sino también la 
1 
del portador de el1a. 

Las personas somos animales sociales y la 
vestimenta es un invento social. La apariencia nos 
informa sobre nuestro nivel socio económico, nues-

J La vestimenta es una importante 
fuente de inforrhación altainente visible 
'Y está repleta de matices acerca de las 
experiencias de su portador, 

Partiendo de estas conclusiones, nos 
acércamos al objetivo de este artículo, 
ya que la apariencia incide directamen

, te en un comportamiento, en una con
ducta; en un estilo de vida, en una maneta de vivir. . ¡ 

La suma de prenqas que componen una ves-
timenta nos comunica una apariencia determina
da, o sea, un comportamiento .. Las personas son , 
más auténticas (legítimas) cuando se visten más 
adecua&mente a lo que son. Es decir que hay una 
correspondenciá directa entre lo que son y la irria
gen que se desprende de su apariencia. . 

El término moda significa 1) hábito, 2) cos-
tra actividad profesional, smestras prioridades ét- r- tumbre, 3) preferencia, y no siempre está relacio-
nicas, nuestra estética, nuestras características psi- nada con la vestimenta. 
cológicas, nuestras preferencias, nuestros ,gustos. A través del tiempo, la ves timen~ ha ido 

La vestimenta es un Poderoso medio de co- evolucionando y con ello se dio comienzo a la 
municación visual que informa quiénes. somos, historia del vestir. No nos detendremos en este 
quiénes no ,somos y quiénes nos g~staría ser1 punto, ya que mi objetivo apunta hacia otro aspec--., 

' La sabiduría pQpular aconseja a no desesti- to del vestuario. ' 
mar las primeras impresiones. En el encuentro con 
algún extraño, no nos privamos después de algu
nos segundos de formarnos juicios acerca de sus 
gustos y preferencias. A pesar de que a menudo las 
primeras impresiones son erradas, la tendencia de 
los psicólogos es la de persiStir en la evidencia de 
lo contrario. 
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DISFRAZ Y CARACTERIZACIÓN 

En nuesti:os ámbitos normales de personas 
integradas a una sociedad, el alterar la apariencia 
1 - ' 
con vestimentas que comprenden prendas de otras 
épocas, países, edades, psicologías, oficios, etc., 

·J 



se le considera disfraz. Con, este término estamos 
diciendo que no hay identificación entre la con
ducta iriterria o comportamiento y la comunica
ción que nos brinda la apariencia externa. Esta . 
apar~ncia alterada''nos está dando un·a imagen 
disJ9rsionada de lo que realmente somos. 

Pareciera ser un íntimo deseo del ser huma
no el dejar de ser por1momentos lo que realmente 

_somos, alterando nuestra apariencia y transfbr
marnos en otro ser., Este an~elo nos lleva a di.sfra
zamos y con ello a vivir la ilusión de un compor-
tamiento diferente. \ 

En el disfraz hay falsedad, el co~portamien
to o psicplogía ,de la persona no cambia ~on sólo 

·alterar su ·apariencia. ·1 
. 

lEn el ámbito del escenario, el equivalente a 
'· 

esta alteración de la apariencia la llamamos ca-
racterizar. La carac~rización es un proceso largo, 

. ya que en ella están involucradas varias etapas de / 
• ' 1 

transformacíón. 
, El intérprete (actor), a medida que va c,rean

do su person~je, va lentamente alterando su com
portamiento. Está anulando su yo para transfor-
marse en el otro (el personaje). ' 

No me corresponde hablar de las técnicas de 
1 

actuación que están al servicio de los actores para · 
ia construcción de sus personajes. En líneas.gene-

, ' ~ 

rales la voz, la expresión corporal, el estilo dra-
-mático, etc., són algunos de los aspectos que el 
actor utiliza para que el perfonaje que ha creado 
adquiera verdad frente al público q'ue observa la 
representación. 

En ésta verdad virtual, también participa la 
transformación de la apariencia. Esto nos lleva a 
nosotros, lo& di~ñadores de vestuario escénico, a 
propóner una vestimenta adeéuada para el perso
naje que el actor ha construido. 

PERSONA Y PERSONAJE 

\ > 
Parece obvia la diferencia de estos dos tér-

;ninos; sin embargo, para aquellos que no pertene
cen a1 ·mund9 del espectáculo, les es muy difícil 
diferenciar entré uno y otro. 

Lo que el público ve en tina representación 
dramática es el comportamiento o conducta de los 
per~onajes en relación a un tema o conflicto deter
minado. Los personajes son seres ficticios nacidos 
del texto <Wamático e interpretados por personas 
(actores). 

Una dcelente actuación, sumada a la carac
terización adecuada, nos bri,nda la imagen' real de 
un personaje, ya que hay total correspondencia 
entre su comportamiento y láim~g,en que rrcibi
mos a través de su ~pariencia. El 'personaje sólo 
existe en el tiempo que dura la representación 

1 

teatr~l. 

Es tan comúri la confusión que sufren algu
nos espectadores después de presenciar una bri-

, liante actuación que, sin mayor conci~ncia, espe
ran o creen que los intérpretes continúan en la vida 
privada con la misma apariencia del personaje que 
han representado. La pe~sona es un ser real. El 

' personaje es ficticio, sólo existe arriba del esce-
nario. 1 

1 

Son muchas las desilusiones sufridas por el 
público al tener la oportunidad de conocer fuera 
del escenario a su actor favori to. ¿Qué esperaban 
de éste? Seguramehte la misma apariencia que 
vieron en alguna J;epresentación teatral. 

Este análisis sobre persona y personaje me 
lleva a hablar de la gran responsabilidad que nos 
cabe a los diseñadores de vestuario escénico en la 
transformación de un actor (ser reru) en personaje 
(ser' ficticio). 

EL VESTUARIO EN 
LA REPRESENTACIÓN DRAMÁTICA 

Cuando se habla de vestuario, uno inme9ia-
\ . 

tamente lo asocJa con prendas de vestir que suma-
das conforman una moda (preferencia). 

\ 1 • 

\ En el medio de espectáculo se requiere vestir 
a los actores para convertirlos o transformarlos en 
determinados personaJeS. 

Par~ mí e~ tétn}ino vestir no dice lo que real
mente sucede en la construccíón de la apariencia 

/ visual de un personaje. Esta construÚión visual 
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Actor del teatro "Le Soleil" eligiendo lelas para la 
caraclerización de su personaje Enrique IV. 

e' ' 1 

.¡ r' 

que comúnmente llamamos diseiío, es una pro~ 

puesta de caracterización en la que están involu
crados varios aspectos: peinados, maquillaje, to

cados, sombreros, accesorios, ropa, joyas, calza
do, etc, que sumados deberían darnos la imagen 

' de la apariencia requerida . . 
Es un error común suponer que diseiíar ves

tuario es sólo proJ,oner ropa' adecuada. La pro
puesta de un diseiíador debe ~r mucho más allá de 
una mera composiéión decorativa. Los adjetivos 
hermoso~ bello, bonito, feo, etc., poco nos dice de 

lo adecuado, sugerente, creativo, del trabajo de 
caracterización pretendido por el diseiíador. 

No es raro escuchar comentarios justifica
dos de algún espectador al expresar en forma 
peyorativa: ¡En realidad Ofeliá se veía,disfrazada! 
¿Qué conclusión sacamos de esta opinión? Sim

plemente que .la apariencia de Ofelia en una ver-
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sión determinada, no nos comunica para 
nada el espíritu del personaje. 

Este persona~e, ya sea por lo que 
se desprende de la lectura del texto dra
mático o por la propuesta del director, 
posee características únícas que de .al
guna manera deben ser comunicadas 

· por su aparienci~. 

CoMo LoGRARLo 

Difícil plantearse "el cómo''. 
Existe- un proceso casi tradicional ~n 
rel~ción a las etapas del proceso de 
creación de la apariencia o caracteriza
ción .en términos de ' una propuesta 
plástica-pictórica. · 

Debemos conjugar en una ilus
tración llamada boceto o figurín las 

, . imágenes que nos comunica el texto 
dramático, con la propuesta que el di
rector -pretende en la obra. Sucede a 
menudo que el concepto de formas, 

¡' color, volúmeneS, etc. que el diseñador 
propone no coincide para nada con las 

. pretensiones d~ los intérpretes. Esto no~ 
lleva a buscar soluciones que concilien las visio-

1 
nes del "director, del diseiíadgr, del intérprete. 
¡Difícil tarea! Qué simple sería realizar sólo lo que 

el diseiíador propone . . 
No se trata de hacer concesiones. El teatro es 

un aite colectivo y como tal es importante consi- ' 
derar la opinión de los otr~s integrantes. 

Es 3;bsolutamente necesario que el diseiía
dor participe desde el inicio del montaje, en los 
primeros trabajos dé mesa, en el análisis de per
sonajes, en las lecturas· dramatizadas, etc. 

En nuestro medio, el período de montaje 
resulta bastante desafiante para un diseiíador. No 

. 1 . 
existe la instancia o etapa en que director y dise-
í'ífidores inicien un trabajo previo de lo que sería 
la propuysta plástica-visual delrpontaje. 

Como procedimiento, pienso que sería de 

gran I?eneficio para los intérpretes que ésto~ conó-
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cie~?n de ante¡;nano cuáles serían las propuestas de 
escenario, vestuario, utilería e iluminación. Creo 
que con/ estos anteced~ntes, el actor estaría en 
conocimiento de las apariencias que el disej'lador 
propqn~ y que el director lógicamente ha aproba
do; después de variados intentos por llegar a una 
imagen sa~sfactoriamente ilustrad~. 

Al hacer esta observación, me motiva la 
gran preocupación que me acompaña al en,frentar 
cada, vez una nueva producción. Se trabaja en 
forma l?aralela. Mientras intérpretes construyen 
sus persdnajes. nosotros.proponerllos caracteriza- r 

ciones, desconociendo, la mayoría de las veces, 
qué es/lo que los actores pretenden. 
. Este sistem~, surgido de la necesidad .de no 

ext~nqe[los períodos de producción, much~ ve- 1 
ces expone el buen resultado de un trabajo, ya que 
no permite la total integración de las artes parti
cipantes. . ' . .-

. La' mayoría de nuestras producciones están) 
, sometidas a ·un calendario que sólo considera la 

1 

etapa de montaje, generalmente siete a ocho 'se-
manas dentro de las cuales se inéluye la inves.ti
gación, análisis, creación y entrega de bocetos 

1 

definitivos por parte de los diseñadores y .... la 
realización. 

Mientras el actor ensaya su personaje, dis
. pone de la posibilidad de cambi;u.,pro¡}oner, agre
gar, quitar, volver a empezar, etc., durante un pe
ríodo más factible de evitar e~rrores. 

'· \ 

En el campo del diseño escénico, este perío
do de búsqueda y entrega de proyecto· es tan breve · . 
que no da posib~lidad de experimentar. ~o pode
mos equivocarnos. Sólo el gran oficio, práctica y 
experiencia, logra que dentro de lps márgenes exi
gidos, nuestro trabajo sea generalmente óptimo. 

lA CREACIÓN EN El DISEÑO ESCÉNICO 

En el campo 7specífico del diseño de vestu~
rio escénico, existen algunos procesos de creación 
tal vez desco~ocidos pó,r nuestro medio t(1ltral. 

l. Fue e!' director y renovador teatral Peter 
Bi:ook quien, para su famosa producción de. Sueño 

de una noche,de verano del año 1970, propusiera 
una nueva manera de crear la caracterización de 
'las apariencias de sus personajes. 

En los inicios de los primeros ensayos, pro
puso a los actores que cada uno eligiera de un mon
tón de trapos-telas y prendas, aquellas que consi
deraban más apropiactas para sus personajes. De 
esta manera, cada intérprete fue componiendo sú 
personaje con 'los elementos propuestOs por el · 
diseñador. 

Le correspbpdió a la famosa diseñadora 
.inglesa Sally Jaco~s reunir rodas las ideas surgi
das,de los ensayos y, con ellas, componer un ves
tuario definitivo para la representación p~blica. 

Sally J acobs permaneció a lo largo de muchísimos 
ensayos pr<;>porcionando vestimentas y· objetos 

• • 1 \ 

que fuera!l adecuados al lenguaje propuesto o 
eliminaQdo aquellos que no lo eran. Con este sis
tema de experimentación se logró una total inte
gración de creación colectiva en función de una 
nueva manera de componer. ' 

Sally Jacobs obtuvo por este trabajo el pre
mio de los críticos teatrales de Londres en 1970 
como la mejor diseñadora del año. 

2. Un sistema algQ similar surgió de otra 
gran innovadora teatral, Ariane Mnouchkine con 
su aompañía "Le Soleil", aplicando al vestuario la 
modalidad de responsabilizar a los actores de la 
composición o creación de su apariencia. 

En este proceso cada actor elige el personaje 
que le gustaría representar. El reparto previo no 
e~ste; Cada intérprete se autodesigna un persona
je. En un comienzo pueden haber cuatro o cinco 
actores haciendo lo mismo. En la construcción de 
éste, tqmbién se propone la indumentaria, maqui
llaje, accesorios, etc., requeridos para una apa
riencia determinada ~ Así como aplican la auto
designación, ta,mbién existe la auto-eliminación. 
Poco a poco los elementos seleccionados hacen 
que un.o de ·los intérpretes se acerq4e más a la 
apariencia e interpretación adecuada al personaje 
elegido. 

Este sistema tiene la ventaja d€:; proporcio
nai'J10S personajes de gran autenticidad, ya que su 



apariencia después de un largo proceso de cons·
trucción adquiere la imagen m á<; adecuada. 

En este sistema el diseñador no existe. Sola
mente el encargado del taller de vestuario se 
preocupará de confeccionar con Lelas más adecua
das o nobles, todas las prendas que comprende~ la 
indumenlari~ propuesta por el actor. Aquí no 
existe el boceto, ni ninguna ilustración de lo que se 
propone. Desde un comienzo se ensaya con todos 
los elementos necesatios, tal como una función 
con público. Poco a poco van surgiendo'los ver
daderos ~rsonajes. Al cabo de una larga tempo
rada de búsqueda de autenticidad, llegan finalmente 
a las representaciones destinadas al espectador. 

3. Hay algunos diseñadores que no requie
ren, para su creaciqn, del apoyo de un boceto que 
ilustre un propósito determinado: trabajan de me
moria. Se limitan a elegir telas';" texturas, colores 
con los cuales componen formas sin ningún plan 
previo. Fijan lo que_les resulta más apropiado a sus · 
ideas. 

De ,esta suerte de vestuario improvisado a 
veces surgen apariencias interesantes, diferentes, 
poco usuales, pero generalmente sólo se limitan a 
una función decorativa desprovista,de espíritu. 

4. Y por último, el proceso de creación que 
se ha generalizado a través de 'los tiempos: propo
ner una determinada apariencia por medio de la 
ilustraciÓn gráfica que conocemos como boceto 
de vestuario.\· · 

Este, en realidad; es sólo un guía, una receta 
de lo que debemos preparar, un mapa que nos in
dica dónde debemos llegar. Para ello la realiza
ción es lo más importante. Efboceto en sí no tiene 
valor alguno, a no ser que éste sea una obra artís
tica. 

Un buen bOceto que no sea interpretado con 
los materiales adecuados puede ser un ~erdadero 
fracaso. 

U IMAGEN DE LO QUE NO ES 

l.Todo lo externo lo consideramos superfi
cial; sin embargp, aunque parezcil un contrasenti-

do, la suma de elementos externos nos van entre
. gando inforniación de utl comportanfiento·psico

lógico único e individual.'No'está dé más recordar 
el dicho popular "Iás apariencias engañan". ¿Por 

1 . 
qué engañan? ¿Qué se esconde detrás de laimagen 
externa?¿ Tal vez una conducta dudosa disfrazada 
de aceptable? • 

' El disfraz como sinónimo de falsedad, es un 
arma muy usada por el ser humano para ocultar 
todo aquello que considere peligro~o evidenciar. 

La apapencia, aun ~iendo un elemento ex
terno, identifica una psicología única. Los perso
najes construidos por los actores apuntan directa
mente a comunicar (la realidad), la verdad del 

ocompor~iento de éstos. '•,. 
2. Imagen es la representación de algo o al

guien. En el permanente quehacer cr~tivo del di
señador escénico~ buscamos sin cesar la imagen 
de "lo que no es". 

"Lo que no es" es la apariencia, ya que ésta 
es sóio el aspecto externo de alguien. Parece 
extraño, tal vez incoherente, pero crear aparien
cias de seres inexistentes, ficticios, requiere de un 
profundo conocimiento de la comunicación visual 
de la vestimenta. 

Paralelo al perfil psicológico de un persona
je, van' surgiendo lentamente una serie de prendas 
propias de su apariencia, para finalmente tener 
construido el asl>ecto externo de ese alguien crea
do por un dramaturgo. 
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· 3. Para concluir, sólo me resta decir que para 
crear imágenes cuyas apariencias nos comuni
quen verdad, es necesario, igual que el actor, so
meterse al análisis acucioso de,las características 
físicas y psicológicas de un personaje. Lentamen
te surgirán las imágenes que comunicarán visual~ 
mente todas las sensaciones que el diseñador se ha 
propuesto para lograr la apariencia adecuada. 

Como el término apariencia considera sólo 
lo externo, es necesario que nuestro trabajo de lo 
exte,rno cobre vida, tenga espíritu no sólo por la 
interpretación del actor, sino porque la apariencia 
debe surgir de una necesidad interior y su imagen 
comunicar verdad. 


