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prefiere la iluminacion puntual que recorta, que localiza y. en coingi-
dencia con la estética vilariana, centrada en la problematica del persona-
je. preliere aislar al comediante, verlo, sentirio, mediante el poder de
concentracion de la huz y la sincronizacion de la musica. Diot, quien
comparte con los pintores holandeses —a quienes admira— la pasién por
1z luz det diz, ha renovado las imagenes tuminicas a partir de la utiliza-
cion de nuevos aparatos y de 166 H.M I (que emiten una luz muy blanca
; pueden simular 1a {luminacién solar). A diferencia de Savron, Diot es
partidario de una iluminacion difusa, basada ¢n la récnica cinematogra-
fica Trottier ilumina el decorado 0 crea un ambiente €n funcion de un
personaje y prefiere no iluminar cuzndo los actores estan en gl escenario,
para gvitar ser tributario de movimientos que irroducen una aumosfera
incontrolable € incierta. Sefala que mientyas en las puestas de Roger
Planchon no se establecen relaciones entre luz ¥ remporalidad, en tas de
Chéreau siempre hay una linea del tiempo v 12 jluminacién funciona
como una mascara para los actores, quienes suelen trabajar mugho a
contraluz. Trottier otorga una gran imporancia escénica a las sombras: la
penumbra obliga al espectador a estar atento, y cuando un personaje s
ilumina en medio de ella adquiere inmediztamente un relieve extraordi-
nario. Tiene la conviccion de que no por iluminar en exceso el especta
dor ve mejot, ya que, si visualiza todo en un mismo nivel se neutraliza la
potencialidad visual y termina por 1o ver. En sus Lrabajos con Mesguisch
la luz era capaz de significar de una forma an activa COmoO tos comedian-
tes, a los que nio constdera jerarguicamente supetiores a Oiros SiSLEMas
expresivos sino equiparables 2 la luz, el vestuanio ¥ los accesorios rais-
mos, concepeion estética que replantea seriamente {a nocion de persona-
je. Troutier diferencia justificar y significar. En el primer caso. la ilumina-
cion funciona de una manera psicologica a pattir de la imagen, sugiers
una impresion general, un clima que armoniza en el decorade o bien
remarca el contorno de 1os objetos o del color, limitandose 2 abrir el
campo de las connotaciones. Por el conrario, en sus Creaciones. ha ela-
borado un esquema luminico mas comptejo suscepuible de significar, ba-
sado en una dindmica de 1z fuz que constiuye un sistermna de signos con-
cretas, con valor similar a los gestuales, aunque menos refinados que tos
lingaisticos, ¥ los organiza en und sintaxis articulada con la realizacion.
No hay que rechazar el placer de la ilusidn, sino intentar desmontar €!
mecanisme de las connotaciones inconscientes’ que la imagen produce.
analizar el campo semidtico de 1a tuz y utilizarla plenarnente; saber como
crear ilusién, pero sin enganamos ni pretender hipnotizar al espectador.
Le agradan los efectos, pero siempre dentro del marce de una puesta €n
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escena Cuyos elementos sean suficientemente coherenies cOMO para pro-
ner up itineravio de lectura Prefiers trabajar con proyector, €5 decir,
¥ Lon una maquina pard hacer luz que perimie dividir el espacio en Secto-
res iluminados u oscures. ya sean una parte grande 0 peauena del espa-
¢io. En oposicion al cuarzo que crea {uz ambiental no definida, el pro-
yector cenala, mediante un rayo, und direccion; es un vector, con su
origen y s¢ objetivo (el objeto jluminadoy; por lo 1anto, puede interpretar
como lo hacen los actores. La autonomia semica de 2 tuz le permite
mantenes, inclusive, un CONLINUC CONIFAPUnRLo Con los otros signos ver-
bales y no verbales del espectaculo. En opinion de Trotier, la evolacion
de la luz cambio la concepeion de o construccion del sentido y, por
ende, el modo de contar, pues una nueva gramdtica del relato se fundaria
en un nuevo fraccionamiento del espacio; en 1 [ragmentacién posible
del cuerpo de los actores, €n el yeemplazo Progresivo de una ilumina-
cian de atmosfera (salvo pot los efectos particulares) pot la forma instan-
tinea v, a veces, brutal de iluminar, en la posibilidad de mostrar todas las
fuentes, enmarcando ¥ determinando su direccion y proveniencia o, al
contrario, de disimulatlas.

Los avances técnicos de las grandes companias electricas de los paises
centrales —sobre todo la Stemens de Alemania y la General Electric de los -
Estados Unidos~ impulsaron un complejo y vertiginoso desarrolio de la
ilurinacién teatral En fos dlimos anes coOMeEnzarcn a aplicarse progra-
mas compntarizades que. en muchos casos, pueden llegar a suplir la
escenografia por medic de proyecciones holograficas en laser operadas
desde sofisticadas consolas.

2. Especificidades ¥ correspondencias

Los signos luminicos, como ¢l resto de los lengunajes no verbales, 0~
dalizan la sitvacion dramatica al subrayar, contradecir & flustrar los signi-
ficados de los otros sistemnas expresivos de la puesta en escena. L.as pro-
piedadés de la tuz, los elementos de diseno, tas funciones de la ilumina-
cién, sus relaciones con 0s.0tTos signos verbales y no verbales son aspec-.
tos fundamentales para el analisis de su valor semiologico.

2.1. A las propiedades de 1a luz —color, movimientc ¥ [yminosidad— Palmer
(1985) agrega la intensidad y el brillo como, principales alribuios, ya que
una gran variedad de factores psicologicos influyen en su percepcion y el
nivel de adapracion, el contzaste de la claridad, ef deslumbramiento y la
irradiacion. Aslmismo, afade la direcciom, es decir, la orientacién de la
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{uente de haz en relacion con el objeto iluminado y el especiador, que
determina fuertemente la percepcion del espacio y fa forma. En opinidn de
Paimer, las propiedades de la iluminacién se completan con 1a difusion, esio
es su dispersion por medio de elementos rranslacides, y con la frecuenda
que, tanto de manera aleatoria o ritmica, puede influir en fa percepcion del
brillo y el color, otorgando dimension temporal a la composicion.

Los estilos fundamentales de iluminacién son, segun Wollgang Oren
parker y R. Craig Woll (1990}, ! motivacional, que intenta reforzar tanto
la o las fuentes especificas (Iuz proveniente del sol, velas, ventanas} como
tas caracteristicas ambientales {hora del dia, momento del ano, lugar), y el
no motivacional, en el que los criterios de seleccion del colos, intensidad,
instrumentos y angulo de jluminacion no dependen de fos factores antes
mencionados sino de opciones puramerte estéticas. Sobre esta base, los men-
cionados autores determinan que los elementos det diseiio juminico son
.z linea, que define las formas cerrando espacios con CONLOINO, crean-

do formas (segunda dirnension) o sugiriendo una tridimension a par-

tir de la curva de nivel (una fuerte luz que provengs de atras puede
negar o alterar ia linea, enfatizar la silueta © los contornos de los
cuerpos ¥ objetos);

. la dimension, que determina la medida de la forma y 54 relacion con
las medidas de otras formas,

. el movimiento ~exisiente en ¢l diseno esCETICO 1anto COmo un movimien-
to real o como movimiento Gptico en una composicion estatica- gue
supone 1a accion de 1a forma v la energfa cinética de {a composicidn,

. el color que modifica la forma y se convierte de este modo en un pode-
roso estimulo para la composicién desde el comienzo mismo del pro-
ceso creativo del disefo de luces;

. la textura que es el aspecto wactil de la forma, el producto de un Hpe
especifico de instrumentos de ituminacion.

3 2. El disefio luminico puede ligar asi especificos coloves con los perso-
najes, del mismo modo que una obra musical emplea ciertas sonoridades
para crear atmosferas. En su analisis de la imagen fotografica, Martine
Joly (2003) observa algunos aspeclos semioldgicos de 10s recorridos de la
mirada determinados por la luz, aplicables al espacio escénico. En lo que
respecia 2 la iluminacion direccional considera que el observador focatiza
primero las zonas \luminadas, explora luego las intermedias ¥, eventual-
menie, S€ CONCentra en las 2onas oSCUTas, las interpretaciones resultantes
de ese desplazamiento visual estan condicionadas no salo por el itinera-
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fio que impene la iluminacion direccional, sinc por ln secuencia empo-
yal implicada en et contraste entre la luminosidad inicial (converuda en
indicador de lectura) ¥ I oscuridad subsigulente. Para joly, la tuz direc-
cional intensifica l0s colores, jos relieves, el tiempo ¥ las texturas y, en la
medida en que s€ la asocia con una represemacic‘m figurativa, acentaa la
impresion de realidad. Inversamente, 12 fluminacion difusa no orienta la
mirada y el cecorrido visual estard orientado por ka composicion 0 la
combinacion de colores. Las iluminaciones funcionales son puntos inter-
medios entre la direccionalidad y el caracter difuso de la uz.

2.3, las funciones de la ilwminacion estan, como ya sefialamos, estres
chamente ligadas a los avances técnicos. Las constantes busquedas para
pe:feccionar el sisterna de ilyminacion teatral, desde las velas de scbo, las
tamparillas de ocho mechas, las lamparas de aceite, hasta las mas moder-
nas lamparas HMI responden a una necesidad primaria, especialmente
para 105 espectadores, Ya que una penumbra prolongada puede afectar Ia
capacidad de atenicion y resultar fisicarmenie penosa. Desde un punto de
vista estélico se trata de lurninar el texto y la puesta en escena COMO
toralidad, sin gue pot ello -y esto es un axioma entre los realizadores— 1a
luz deba llamar la atencion sobre s misma. Grolowski, en su deseo de
que los actores actien bajo luz blanca, constituye un €aso exiremo de
esta anulacion det valor autonomo de la luz.

El estilo de las producciones determina si la iluminacion debe estar
exclusivamente al servicio del conflicto dramatico o bien mostrarse en
{orma espectacular, develando los otros elementos de la puesta en escena
y orientando asi la atencion del publico. Tradicionalmente, los t&cnicos
le alsibuyen 2 fa {Juminacién nueve funciones basicas:

. seleccionar la visibilidad, es decir, lo que puede o No S&T visto pot ¢l
espectador;
. establecer las circunstancias dadas segin los diferentes esiflos:

_ colorear la imagen escénicd, ya Que el color influye en nuestra manera de
percibir las formas, los detalles de estilo, la caracterizacion, el maqui-
llaje y el vestuario,

. dar forma al espacio, esto €5, dar forma y medida al area de actuacion,
realzando persenas y objetos, permitiendo una percepcion tridimen-
sional;

. centrar la atencion, pues st ¢l foro creado por la juz no esta sincroniza-
do con el area que la audiencia siente que necesita ser marcada, la
hyminacién resulta un elemento distraciiven
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. componer la escena en cuanto a medida, proporcién, forma, linea axial,
gradacu‘m‘ tonos, armonis, contrasies, €lc. '

- establecer el ritmo, creandolo junto con €l movimiente de los actores,
los cambios en la escenografia, el sonido, la musica, iz cadencia del
lenguaje hablado, \a caida o la elevacion de la tension dramatica;

. determinar el estilo, ya que la iluminacion puede limitarse 2 efectos

realistas o ir mas alla y destrair la ilusion;

. inducir a una determinada lectura en funcion de la atmosfera dramatica,
ers tanto la luz estimula una TEspuesta emocional en el espectador,
influyendo en sus estados de animo Yy orientando la interpretacion:
asi, las luces claras y britlantes se asocian al conocimiento; las lobre-
gas, a la melancolia; las apagadas, al burrimiento y a la lentitud; tas
sombras, a la confusion; las palidas, 2 la raonotonia; e
A pravés de la manipuiacion de 1a luz en todos sus aspectos —intensi-

dad, cotor, distribucién y movimiento— el luminador ayuda & cyear un
ambiente para la obra, con ello, construye, poy una parte. la visibilidad
selectiva que no puede definirse como un determinado grado de brillan-
tez ni como un angulo de distribucion, sina como la cantidad de luz
juzgada apropiada para un punto de la accion de la obra, para que se
pueda ver lo que debe ser visto. Por otra parle, ¢} iluminador elabora la
composicién, esto es, los cambios determinados por ¢l movimiento del
centro de interés (Parker, 1990). Debido a la fluidez de la luz, la compo-
sicion de ta escena puede ser alerada con relativa facilidad. Mas que los
otros lenguajes, la luz es capaz de dirigir el ojo de la audiencia y contio-
lar la focalizacién.

Es interesante destacar que, €11 cuanto & las funciones dramaticas de
ta iluminacion, el punto de wvista de los ECnicos coincide con el de los
investigadores reatrales. Maria del Carmen Bobes (1987}, por ejemplo,
sefiala que, ademas de delimitar los campos espaciales sala-escenario, 2
luz origina dos efectos: por un lado, puede aislar personajes u objetos.
no sélo erynarcando su rerritorialidad, sino oponiéndolo? ‘a los demads,
por otro lado, a través de ta luz, el director ofrece al espectader una
lectura selectiva al destacar un gesto, inducir a seguir un movimiento, eL&
Asimismo, la luz puede parcializar €l espacio escénico, reernpiazar cam-
hios escenograficos, crear espacios ladicos, posibilitar ta mostracion de
escenas simulaneas o privilegiar una respecto de ouras, sugeriv el mistes
rio o la irrealidad con la variante de la contraluz. Bobes sostient acdemas
que la luz puede emplearse con valor pragmatico para sugerix: oposicion
(afuerafadentro, real/firreal, hurnanofinhumano, entre otras); tiempo (pa-
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gdg—prescme—fu{uro, categorias 2 las que cabe Agregar tiempo real-Liem-
interior); espacio a1 dividir sala de escenario o bien permilit simulta-
neidad, jerarqﬁizando ambitos, €L} actiludes mentales ¥ actitudes saciates.
En nuestro pais, el premio Trinidad Guevara 1996 a la actividad tea-
wral, otorgado pot el Gobierno de 1a Ciudad de Buenos AITES, cred ¢l
mubro «Creatividad en el disefio de luces”, que evalua la coherencia det
' empleo uminico con respecto & la propuesta estética del espectaculo, 2,
fin de desalentar ta gratuidad de los efectos especiales. De esta anera, se
legitimo oficialmente el rol del iluminador, actividad que, @ partir de
fines de los aflos cincuenta, alcanza en nuestro medio teatral una nueva
| jerarquizacion ¥ autonomia con la labor creativa de Tito Diz. En su opi-
nién (Diz et al., 2003), la tuz, que permite tanto al actor como al espec-
tador ver'y comprender el personaje, 5¢ distingue de otios lenguajes €s-
cénicos porque maneja la variable tiempo. Su radicalizada concepcion
de la autonomia de la luz que debe ser un productoy valorizador prime-
ro, valorizante después ¥ valorizado en si mismo. lieva a Diz a disehar
plantas luminicas sobre la base de principios Lebricos, aun antes de ha-
ber visto los ensayos del espectaculo. Su participacion fue decisiva no
5610 en numMerosas puestas en escena sino también en el cambio de orien-
tacion estética de clevios realizadores: por ejernplo, en 1977, mieniras
se desempefiaba como asesor de iluminacion dei Teatro General San
Martin y de algunas Operas del Colon, fue convocado por Les Luthiers
para incoYporar las luces como elemento dramatico en el espectéculo
Maslropiero que nuncd. El trabajo realizado por Diz les permitid 2 los
integrantes del elenco comprender de manera profunda el valor ex-
presivg y crealivo de la iluminacion, ¥. 2 partir de elio, crear elemen-
tas que se apoyaban en ia luz y que generaban una particular compli-
cidad con los diferentes sistemas de signos que intervenian en ia puesta
en escena.
Otros iluminadores argentinos, como Jorge Pastorino (Cichero, 1993},
trabajan con principios esteticos diferentes, que conciben a la luz solo en
funcion de la creacion de aumosferas y de climas exigidos poI el exio
dramatico y la propuesia escénica.
Sandro Pujia, por su parte. distingue entre los fines estéiicos ¥ los
puramente funcionales de 1a ilurninacién (Diz et 3L, 20073). En cuanto a
los primeros, destaca la capacidad de la luz de excitar la sensibilidad del
especiador al generar €t &} tanto emocion como semsaciones de bienestal
o desagrado. La iluminacion escénica rambién induce a la reflexion, plan-
teando composiciones rigurosas gue insian a ser analizadas desde pers-
pectivas ieorico-estéticas. En lo que concierne a los fines exclusivamente
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funcionales, la luz acentia o miliga la vision del espacie ¥ de sus voln-
menes, favoreciendo o entorpeciendo la realizacion de determinadas ac.
ciones escémcas.

Eli Sirlin (Diz et at., 2003) senala la diferencia entre el Hlamado “di-
rector de {orografia” que ilumina en cine. video v fotografia —cuyo tarea
apurta 2 ser percibida por el observador necesariamente mediatizada por
las materiales sensibles a la uz especificos de cada lenguaje~ y el ilurmi-
rador teatral, que trabaja para que su obra sea percibida directamente
por el ojo humano. Asimismo, destaca gue el “maestio de luces” es deci-
civo en la Opera, pues indica los momentos musicales. Para la ituminado-
ra, las emociones del receplor s¢ definen por la conjuncion de paletas de
colores, intensidades y contrastes, pot lo cual el disefiador debe tener
sensibilidad, creatividad ¥ solidos conocimientos. LEcnicos. En el teatro,
12 luz acelera, ordena ¥ jerarquiza la accion escénica. En un trabajo we-
cierte, destinado a todos aquellos que deseen emplear la luz como ten-
guaje expresive. la citada Eli Sirlin (2005) analiza, tal corno lo senala en
el prologo, no solo las cuestiones percepiivas y simboticas referentes a la
luz sino también las que involucran sus aspecios cientificos y cuantitati-
vos, sus cualidades y propiedades y los sistemas de produccién tumint-
ca, pues insiste en que la eficacia profesional del disenador de luces va a
depender 1anto de su sensibilidad como de la creatividad y ¢l dominio
de la técnica. De allf su definicion del concepto de diseho de ilumina-
cion coma el “uso creativo de la luz para reforzar & entendimiente y 1a
apreciacion de una produccién visual” (p. 236}

Gonzalo Cordova (Diz et 2l , 2003) sostiene, a su Vez, que ¢l lumina-
dor teatral debe tener en cuenia 1a fisiclogia del ojo y sus caracieristicas
perceptivas, como asi tambien los presupuestos cromiaticos del especta-
dor que nvolucran ta historia de la mirada y de la huz.

2.4. 1a interaccién de la iluminacion con los diferentes sistemas ex-
presivos. lLa relacion entre diserio de luces y discurso verbal varia segun
los diferentes iluminadores. En algunos casos el trabajo parte del cuida-
doso analisis del texto dramatico, pero no solo de las acotaciones sind
fundamentalmente de los parlamentos de los personajes, y 5¢ comple-
rmenta con las indicaciones del director: en otros casos, la iluminacion
disena de acuerdo con el movimiento escénico, a partir de la observacion
de los tltirnos ensayos. .

Aunque frecuentements sosiayada por los estudios tearicos sobre 10
lenguajes escénicos, ia sutil y compleja relacion entre sonido vy luz reviste
una gran importancia serniologica en el Marco de la puesta en estend. 1al
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como lo demuestra el €xito de los espectacutos flamados de luz y sonido.
En los conciertos de rock es facil ver como la iluminacion contripuye a la
excitacion y a reforzar el impacto de la musica: efecios de luz estimulan-
1es pueden hacer que una cancién mediocre parezca buena. Asimismo,
fas obras no musicales también exigen que la {luminacion sea disenada
en relacién con los Tuidos.

12 similitud en los patrones de la luz y la musica crean interesanies
resonancias entre ambos lenguajes; del mismo modo, la tension y diso-
nancia producida por la no ligazén entye ambas €5 Capaz de alcanzar un
atractivo fascinante, como en algunas obras del compositor John Cage, en
las que musica, luz y danza desarrollan ciertas progresiones indepen-
dientes con interconexiones aleatorias. A pesar de que und disonancia
entre luz v sonido puede generar 1a rension dramética adecuada para un
especifico momento del especté\culo, ¢l fluminador suele buscar COrres-
pondencias entre arabos lenguajes. Usualmente, 1a luz wata de reforzar el
clima dramatico creado pot la musica a través de estimulos que produz-
can una respuesta analoga 2 ia evocada por aquella.

La relacién entre luz y movimiento €3 otro factor de modelizacion del
espacio escénico ¥, por consiguiente, det espacio dramatico. La ilumina-
cién determina la division de zonas y condiciona los movimientos: mo-
verse de una zona iluminada a otra mas osclId ‘crea una atmosfera mas
significativa que si se Oper2 ¢l desplazamiento opuesto; los esquemas de
movimientos curvos, sinuosos o indefinidos generan mMENOS tension con
una iluminacién suave ¥ difusa; una luz brillante en una silla vacia enfa-
tiza la ausencia del personaje; un acter ubicado bajo un cenital adquiere
mayor protagonismo. La velocidad del movimiento debe reflejar el tiem-
po v la energia empteados para realizarto: la energla de un movimiento
en e} lugar puede necesitar una energfa similar en 2] cambio de ilumina-
cién; un movimiento lenio, letargico, sugiere intensidades menores, mien-
{ras que una mayor vitalidad necesita tuces mas brillantes y un nive! mas
alto de saturacion del color. Asimisme, la iluminacion puede reforzar
dramaticamente pequenos movimientos importantes (lectura de una cat-
ta, caer sentado por una mala noticia, erc.) en una pieza relativamente
realista; por el contrario, en las estéticas no adheridas al realismo, el
flurmninador puede efectuar conexiones no convencionales entre los car-
bios de luz y los movimientos pequenos. .

¥a hemos sefalado que et vestuario no consiste en una serie yuxia-
puesia de prendas individuales, sino en und composicién global de 10~
pas comabinadas €n ¢l espacio a lo largo de todo el espectaculo; en una
suerte de decorado arnbulante sujeto a las variaciones de la composicidn
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total de la iluminacion. Cualtro aspectos del vestuazno se relacionan con
el disenio de las tuces el color, dado que los matices de los haces de luz,
especialmente rojo, ambar o azul, utilizados para efectos de puesta de sol
o noche, pueden modificar fos colores del vestuario; el brilla, ya que
ciertos detalles muy elaborados de la ropa pueden volverse invisible bajo
una luz deficiente; textura y disefio, pues 10§ vestuarisias usan frecuente-
mente (exiuras contrastantes en el mismo matiz para crear un modelo
variado. Los diferentes grados de absorcion de la luz también resultan
relevantes en la puesta en escena del vestuario: un angulo desacosturn-
brado puede distorsionar la apariencia de una ropa como lo hace con
un rostro o con €l cuerpo. Por ejemplo, 12 idea de simbolizar ia debi-

lidad hurnana dejando ver los cuerpos de los actores debajo de las -

ropas puede ser trabajada solo con una fuente de luz de atrds que
acentua la transparencia de la tela. De modo similar a la relacién que
se plantea entre el vestuario y ia {luminacién, dos aspectos del ma-
quillaje estan estrechamente vinculados a ia luz: por un lado, e colox
en la medida en que ayuda a Ia caracterizacién de los personajes {¢l
conde Dracula se ve mas macabro cuando su rostro palido es enfoca-
do con una luz verde o Falstafl luce mas tosco si se lo ilumina con
tintes rosados) y a la caracterizacién de los cambios de estados de
animo {empalidecer, enrojecer, etc.). Por otro lado, el briillo, que pue-
de transformar un rostro joven en unc ancianc o poner en evidencia
una figura mas que otra, en {anto la absorcion de ia luz depende del
color de la piel (por ejemplo, el publico visualiza menos los rasgos
faciales de un actor negro, si éste cOmMPparte el escenario Con um actot
blanco}.

Los maquilladores no solo deben ser grandes dibujantes, sino cono-
cedores de los cuestiones luminicas, pues 1a luz es determinanie en el
mormento de disefiar un maquiliaje: los tonos osCuros, pot ejemplo, dan
profundidad, estrechan y alejan el objeto, mientras que los claros lo di-
latan y acercan, asimismo, la pintura aplicada en £razos gruesos parece
mas oscura que la empleada en trazos finos. El maquillador espanol Car-
los Paradella sostiene que la mayor complicacion consiste en interpretar
al director, en saber qué quiere conseguir con cada personaje, partiendo
de la propia lectura del texto dramatico.”

™ “Samos, casi, unz profesion complementaria de 1a oLra, porque 1o gue nOsGLros hacemos
es iluminar y sombrear las caras, lo mismo que hace el luminador. Maguillaje y luces s¢
cnmpleméman 2 la hora de crear un efecto, una situacion dramatica, © bella.” {Badiow
Samta Cruz, 1986: 58).
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La luminotecnia esta solidamente vinculada al disedo escenografico.™

En términos escenogréficos, et cardcler semiologico de la luz debe anali-

sarse a partiv de considerar: '

. el brillo. que depende de lo que el fluminador desea que el publica
vea {deliciencias en el disetio de huces puede revelar la desnudez de
ciertas areas u OsCurecer detalles esmeradamente construidos);

- la superficic, en 1a medida en que la iluminacion puede modificar la
apariencia de sus lexturas a! ser refractada de distintas maneras pov
dichas texturas (el creciente uso de filtros de difusion permite en la
actualidad el emplec de decorados con mas superficies reflexivas);

. el armagon visual, que determina ia relacién entre el proscenio y el
decorado:

- la medida y la proporcion que permiten hacer figuras humanas més altas
o mas pequerias,

- el piso, si la audiencia esta sentada al nivel o por debajo de el, una
cantidad de luz desde arriba puede capturar el ojo del espectador ¥
crear distraccion;

. las retaciones entre la parte y el todo, esto €3, cuando hay demasiadas areas
£s NECesario tener en cuenta cudl de ellas debe sevr enfocada, mientras
se desenfatizan las otras; la estructura, ya que la iluminacién debe
estar a su servicio;

- la forma, cuya percepeion depende de una combinacion de lnea o
contomo, color y distincion, piso y figura;

- el diserio, pues la iluminacion puede acentuarlo 2l recortar la figura con-
tra el fondo u oscurecerlo minimizando el contraste figura y suelo;

- ylacornente o flujo, que dirige el ojo en una direccion especifica.
Para todos los diferentes sistemas expresivos de la puesta en escena

vale recordar que el color aporta informacion vy, en tanto modifica la

perspectiva (los intensos acornain, los pasteles dan profundidad) y ef pre-
dominio de un objeto u otro de acuerdo con el tono de la iluminacion
seleccionada, afecta visualmente al espectador y, por lo tanto, condiciona
la interpretacion. Asimisma, tode protocolo analitico debe tener en cuenta
que la supuesta codificacion cultural de los colores es flexible v, a veces,
contradictoria, ya que su interpretacion depende de factores extracroma-
ricos como el disefio, la textura de los materiales, la imagineria asociada,

 En un reciente estadio sobre la escenorecnia, Heclor Calmet (2003} dedica ur: capilulo
al disefio. equipamiento, direccionamiento, pruebas con el guion y correccion luminica.
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ete. Dentro de una misma cultura —la occidental por ejemplo— v en la
misma sincronia cronologica, el negro (no-color) puede ser al ‘mismo
tiempo emblema de futo, ¢erotismo, elegancia y también marca distintiva
de ciertas tribus urbanas {punks, gdticos) 0 inclusive asociarse a géneros
musicales como el tango, a partir de la indumentaria hmpuesta en todo el
mundo por Astor Piazzolia y sus musicos.

3. La iluminacién en las diferentes estéticas

Casi todas las propuestas escénicas del siglo XX estan signadas, por
achesién ¢ por repulsa, al realismo que dominaba la escena en el mo-
mento en gue comenzd 2 desarrollarse la iluminacion eléctrica. El natu-
ralismo, la forma extrema del realismo, utiliza todos los sistemas de sig-
nos (incluida ta luz) con fines mimeéticos. Busca reproducir la luz natu-
ral y artificial de la vida cotidiana de acuerdo con el MOMento del dia,

_hora, estacién del ano, tugar de ta accion. Para ello, suele recurrir a la

utilizacion de fuentes luminicas similares 2 las de la realidad. Ei detalle
es presentado con exactitud fotogrifica, pero, como €n la forografia, la
duplicacién de la realidad puede ser aburrida o visualmente poco inte-
resante. Los grandes dramaturgos del realismo superason la reproduc-
cién mimética y comprendieron et valor sémico de la fluminacién. Asi
Ibsen, al componer Espectros, opone la lobreguez depresiva de los bru-
mosos fiordos noruegos al sol del Mediterraneo, para simbolizar, en la
primera, la opresion oscuraniista y, en ¢l segando, la auséntica libertad.
Asimismo, la oposicion luz-oscuridad se cotresponde a la ecuacion co-
nocimiento-ignorancia; por elio, la protagonista continuamente encien-
de lamparas a su paso 0 s¢ sienta junto a la haz. :

Lejos de constituirse en una corriente estética horunogénea, el realismo
presenta matices y variantes. i as realizadores, conscientes de ta imposi-
bilidad de ia exacta reproduccion, buscan, en algunos casos, crear el
efecto de realidad sin insistir en los detalles visuales; para elio, suelen
apelar a Ia metomimia, en especial bajo la forma pars pro toto: se ilamina
s6lo el rincon de un cuarto o una pared ¢ una porcion de pared. En
OLTOS ¢asos, COM una Lmpronta mas pictdrica, buscan estimular los senti-
dos con la mayor belleza e interés visual posibles por medio de la evoca-
cion y de la asociacion de iméagenes.

Desde la perspectiva del realismo de tmpronia politica, Erwin Pisca-
tor y Bertolt Brecht experimentaron con el valor significative y expresivo
de las luces. Piscator, para quien la forma dramatica de la obra esta deter-
minada pot la forma escénica, innova en distintos aspectos de la tami-
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nacién, en especial la generada desde abajo. para gue 10s aciores que
caminan en la luz aparecieran independientes, aislados del espacio, al
tiempo que pudicran ser percibidos como siluetas. También cred dos
reas no solo a traves de la profundidad del escenario sino de una nueva
técnica de la Huminacion. Para ¢l montaje de la obra de Toller, jEh qué
bien vivimes! (1927), per ejernplo, construyd un armazon desplazable de
hierro de quarro pisos para conseguir un escenario Cuyo sistema de ilu-
minacion fuera compatible con el cine.

La elaborada e innovadora tecniologia que Piscator desplegaba en es-
cena a fin de incorporar a la accion teatral proyecciones, fotografias y
segmentos de peliculas inflayo decididasnente en Brecht quien, conside-
raba que gran parte de la eficacia ideologica del realismo &pico se apoya-
ba en una meditada utilizacion de los signos no verbales. Fn sus teoriza-
ciones y en sus (rabajos escénicos empleaba la luz en forma de proyeccio-
nes como elemento narrativo y securso apto tanto para subrayar aconteci-
miientos como para situar histéricamente y relacionar o escenificado con
el heche historico. Rechazaba el efecto narcotizane de 12 atmosfera me-
lancolica creada por las luces y preferia, en cambio, ia iluminacion
general de la sala y que los artefactos tuminicos estuvieran a la vista
del publico. Sus puesias en escena s¢ caracierizaban asimismo po¥ el
empleo poce convencional del sistema luminoso: la luz macabra, por
ejeraplo, usada en las escenas romanticas o una figura secundaria ilu-
minada por un spoL.

A pesar de que intentan imitar en escena Ja apariencia del mundo, los
estilos realistas estan eleborados sobre la base de las convenciones acepta-
das por la audiencia {luz azul para escenas noctarnas), que sacrifican y/
o distorsionan aspectos de la cealidad en funcion de las necesidades
escénicas. Un ejemplo de la utilizacién teatralista de la oz en el realismo
es analizada por Mauricio Rinaldi (1994) a proposito de la escenografia
de La Medium, opera en dos actos de Gian Carlo Menotti, presentada en el
Teatro Colon en 1987, con digefio de luces de Jean Louis Thami. En ella
e mostraba una heladera en el costado de una amplia sata; ta pared del
fondo representaba un gran ventanal con cortinados a media alwura a
través del cual se veia la calle. La iluminacion general se realizé con
reflectores en blanco; sin embargo, el empleo no realista de la laz se
destacaba en dos momentos clave: en primer lagar, cuando la protago-
nisia queda sola y, mientras cantz, zbre la puerta de la heladera desde
cuyo ingerior surge una luz rosada. Su figura iluminada casi desde abajo,
acentiia ¢} dramatismo de la secuencia. El color rosa de la luz, conven-
cionalmente usade para situaciones agradables,y calidas, se tornaba su-
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se desarrollaba iluminada solo pot la languida fuz del atardecer porteno
que se filtraba por unt sector transparenie del techo de la sala.

Dentro de las estéticas opuestas al ilustonismo destacamos el teatro de
los simbolisias de fines del siglo XIX, cuyas investigaciones sobre la ana-
logia de los senticlos v la sinestesia {jemen una iMportancia determinanie.
Interesados €N 1o universal, io lusorio v 10 musical, recurrieron al uso de
velos transparentes pard inmaterializar 12800 los cuerpos de los intérpre-
tes como el decorado, un telon de foro iluminado por diferentes fuentes
de tuz. Para ello se inspiraron en los telones monoCromaticos del teatro
hindd pero, dando libre vuelo & su iraginacion, incorporaron diferen-
tes patrones de disefio semejantes a los gobelinos, cuyas tineas y colores
armonizaban con los trajes y el tema de la pieza. Hacia 1890, El cantar de
los cantares, de Paul Fort, proponia la articulacion de palabras, musica e
{duminacion realizada con filtros de colores: los actores usaban TOpPas
blancas y se movian detras de un velo con una qube riangular de color
azul oscuro, gue podia desvanecerse con los cambios de luz. Duranie 1£8
gveugles, de Maeterlinck, incluido en el espectaculo, 5€ esparcia perfume
desde ¢} palco més alto. Aparenternente la dosis fue tan grande que causd
jrritacion nasal entre los espectadotes ¥, 2 las carcajadas fuertes ¥ comiti-
nuadas, siguid un verdadere tumulio que 1o pudo ser controlado. El
frustrado experimento mostrd que 1a poesia, &l verdadero interés de los
- simbolistas, se convertia eo algo demasiado tangible con ¢} acompana-
miento de lo acustico, lo visual v, sobre codo, lo olfativo. No obstante, la
idea de la fusion de las astes en relacion con la teoria de 1a analogia de los
sentidos man{uvo st smierés y fue mas rarde abordada desde naevos pun-
tos de vista {Bergman, 1077). La analogia entre las artes planteada por ios
simbolistas intereso a plasticos ¥ teatristas. Hacla fines de aquel siglo,
tambien, el pintor inglés A. W, Rimingion empled simulianeamente Ya-
rias fuentes de iuz con filtyos y experimento con diferentes materiales
ransparentes y no transparentes, <on proyectores movibles v con las po-
sibilidades de la ihdimensionalidad. Aunque nunca se refirio expresa-
mente a la aplicacion al arte escénico de la relacién color-isica, sus
on notable influencia en ¢l desarrolio de la técnica

ramenie agrio y duro. El segundo MOTERio de interés era la escena final
de la opera, que alcanzaba su MAxima ension cuando la protagonisia
dispara sobre un muchacho sordomudo escondido detras del cortinado.
En el instante de la detonacion del arma se encendia una luz roja que
manchaba la pared del otro tade de la calle que podia verse a traves del
ventanal; esta juz permanecia dos segundos y s¢ apagaba: inmediatamen-
te se encendia una inz azul que anchaba 1a misma pared, permarnecia
dos segundos y s€ apagaba; retornaba Ja luz roja, luego la luz azul, y asi
sucesivamente. Esta alternancia de luces rojas y azules, que en tErminos
de reatidad remitian a un cartel laminose en la calle, fue usilizada para
enfatizar el momento del disparo. 14 aparicion Tepentina del rojo en el
momento de la detonacién contrastaba muy fuertemente con la blanca
{luminacion general. '

Para el caso especifico de la dpera, Mauricio Rinaldi enriende la pues-
{4 en escend COMO un conjunto de elementos de diverso tipo (espacial y/
o temporal). La luz, como fenomeno, es un elemento ternporal, una for-
ma de energia que fluye en el tiempo, al igual que ¢l sonido y, por 1o
tanto. tiene mas afinidad con la musica que con la pintura. Considera de
gran importancia para la formacion de un diseRador de jluminacién
conocer musica, mas alté de que luego se dedique o no a la opera, ¥
especiaimente necesario el conocimiento de algunas de las caracteristicas
cultarates del receptor: al publico de opera le gusta ver la cara de los
cantantes, por 1o que siempre deberia proveerse luz frontal cualquiera
fuese el caracter del efecto juminico que s¢ esté compeniendo. A pesar
de su aparente simplicidad esto constituye un problema para ¢l realiza-
dor, ya que s trata de lograr que la luz frontal resulte inadvertida y que
no destruya la modulacion del espacio y de los personajes obtenida por
otras posiciones (como por ejernplo, contraluces 0 laterales). En sintesis,
se trata de hallar el justo equilibrio de intensidades en cada efecto.”

Mientras los otros signos no verbales pueden construlr un electo de
realidad, la iluminacion crea siempie una instancia de artificialidad que
shre inferrogantes acerca de la existencia de un tratamiento de la laz que
pueda considerarse auténticamente realista. En este sentido cabe sefalar
acimismo la experiencia con 1a luz realizada por Daniel Veronese en Un
hombre que se ahoga (2004), version de Tres hermanas de Chéjov, en donde
se suprimia la luz artificial en las funciones de fos domingos a las 16 y. en
consenancia con la supresion de otros sistemas expresivos {maquillaje.
vestuaric para escena) y con ¢l clima decadente de la historia, la funcién

experimentos Luvier
de la iluminacion del eatre modemao.

Por su parte, el claroscuro de la desmaterializacion expresionista trata
e} espacio en forma abstracta, con haces de luz que parcelan el escenaric
y ponen en relieve aquellos aspeclos escenograficos 0 personajes que asu-
men espectal significaciom en deteyminades mOMENOS de la fabuia y que
Iy expresan la intertaridad pesadillesca del ser humano. El surrealismo,
i Entrevista realizada por l2s auloras €n noviembre de 2004 por su parte, pone de manifiesio 12 actividad mental subconsciente por




VL L iassanasdn

214

medio de imagenes o de situaciones distorsionadas: para €llo, recuire 2
ios colores saturados 0 CODUASIATIES y al movimienta abrupto de las -
ces. En los espectaculos inspirados en el constructivismo y en el cubis-
mo, los cambios de luz proveen una considerable variedad visual que
establece el sentido det tiempo ¥ del lugar y varia la composicion tridi-
mensional, agregando elementos estruciurales. Expresionismo, impre-
sionismo y surrealismo son Ures poéticas que, con sus respectivos matices,
coinciden en disefiar una reatidad filtrada a través de 2 subjetividad que
busca generar una respuesta basicamente emocional.

En e marco de las numerosas propuestas {eatralistas generadas en
nuestro pais en los glumos afios, ka puesta en escena de la version de
Fausto, de Charles E Gounod, presentada en el Teatro Colén en 1991,
muestra algunas de ias posibles wilizactones de la luz como un estimulo
generador de IMAgENEs NO mimeéticas. El ya mencionado Mauricio Rinal-
di (1994) explica de qué manera Roberte Oswald wvo en cuenta la im-
portancia del comporiamiento det ojo frente a la complementariedad de
los colores en su diseno de luces para el balter del tercer aclo, en ta
secuencia que muestra la visita que Fausto realiza z los inflernos por
vitacion de Mefistoleles. para la iluminacidn se optd por ug ambienie
general de color verde intenso, los refleciores especiales que realzaban
detalles. como asi también los seguidores, se prepararon con filiros de
luz verde mas claro, menos saturado, Asi el verde claro parecia blanco
por el contraste COT o] verde oscuro. Por otra parte, el hecho de que todo
estuviera iluminado en verde producia en el pubico la exigencia incons-
ciente de equilibrio para un estimulo tan prolongado; es decir, la conti-
naz percepcion del verde hacia que el espectador pensara en rojo (con-
Lraestimulo det verde), colox apropiado para los domintos de Mefisidfeles.

La iluminacion en el teatro de munecos y de objetos {véase capitulo
V) presenta caracteristicas especificas, diferentes de las que exige el tea-
wro de actores. En las funciones para ninos el oscurecimiento de la sala
no debe ser total ya que puede provocar Hlantos y temores ente los pe-
questos espectadores. El clavoscuro y la supresion de las candilejas, que
desde la parte inferior del escenario pueden proyectar sombras defor-
mantes, suelen dar mayor relieve 2 la expresion de los titeres, natural-
mente limitada por su propia materialidad (Bernardo, 1959; Bernardo y

1087) Las expresiones mas actuales del teatro de mufiecos in-
del teatro de actores: el haz

Bianchl
vierten la focalizacion luminica tradicional
de luz no siempre recae €n el cuerpo animado del intérprete sino n el
mufieco/objeto. Este degplazamiento mewaforiza escénicamente la slem-
pre paraddjica relacion entre el gitiritero y v munieco. “Ambas aparecen

desdoblados: el objeto se da a

que parece otorgarle vida es gen

125 materialidades y tamanos va

e enmmt 18 bt et

escena argentina

dades expresivas de 1a relacion

es un verdadero manifiesto en

el gque tanto los temas como lo
blemas de la mayoria, un 1ealyo
sin rupturas radicales, supere

de la voz y de los gestos. Ayala
estar al servicio del wterprete

La pulsera, obra breve en un

de cortinados negros y musica
a ta estridencia;

y empieza el segundo cuadro.
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ver con toda st materialidad inerte. s

propone personaje peTo s papel es hablado en atro lugar ¥ el impulso

erado por otro dios. £] manipulador. por

su parte, presta suvoz 'y proeduce el movimiento, pero le es arrebatada su
imagen: la vision s¢ desplaza hacia €} objeto.” {Castillo, 1995a:65)
Actualmente, las experimentaciones con objetos y mufiecas de distin-

necesarjamente acompanada de 1a expe-

rimentacion referida a 1as diferentes posibilidades cormunicativas, expre-
sivas y diegeticas de la {huminacion.

4. De luces y de sombras: atgunas expen’mentaciﬂnes en la

Algunos de nuestros dramaturgos investgaren las diferentes posibili-

luz-oscuridad. Un precursor en esie ser-

tide fue Velmiro Ayala Gauna quien, desde su Corrientes natal, adhiné a
la renovacién impuisada en Buenos Aires por el movimiento teatral in-
dependiente. El prologo a sus obras La pulsera y Muerte con palabras {1933},
en el gue condenst s poética bajo la propuesta de un “teatro esencial’,

favor de la adecuada utilizacion de los

lenguajes no verbales de acuerdo con las exigencias dramaticas y esceni-
cas. En él propone la creacion de un teatro popular, simple y {uerte, en

s personajes $¢ identifiquen con los pro-
aque, combinando wradicton ¥ rencvacion
1a tentacién del mero ejercicio ladico y

esteticista y respete, sobre todo, las posibilidades de comprension por
parte del espectador. El intérprete de un teatro esencial asi caracterizado
debe ser capaz de Transmitit ideas con el poder sugestivo de los matices

Gauna insiste en que 12 escenografia debe
y en considerar la iluminacion coma uan

aclor [As por Sus eTOTIES posibiiidades expresivas.

acto, le permite al autor experimentar €O

el espacio dramético y con la simultaneidad de signos 1o verbales como
la ituminacion y 12 conoridad. La primera escena s¢ realiza con un fondo .

leve que asciende en intensidad sin llegar

tras la total oscuridad, un foco de luz circular thamina
primero una silta donde estan extendidos varios vestidos de mujer y
luego otra, donde aparecen ropas de hormbre; finalmente, una alfombra
con zapatos de mujery de hombre. Con un golpe de gong se apaga ta tuz

Aqui se iluminan solo dos brazos desni-
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dos que cuelgan de una cama cuya silueta se dibuja apenas en las tinie-
hlas; se oyen las voces y se distinguen los movimientos de los brazos {uno
femeninc y otro masculino) sobre los que reposa toda la responsabilidad
del juego escénico . ambos signos, sonoro y proxémico, son 1os que
rransmiten el dialogo erdtico. El gong anuncia un nuevo cuadro y el
circulo de luz muesira el comienzo de una escalera por donde, peldano
a peldano, se ven ascender las piernas de un hombre en 1anto se oye un
fondo tousical en crescendo. Apagon. En el cuadre quinze la luz enmarca
y distingue una atmoslera, el abandono (ollas vacias) y una accion, el
paseo del marido {cigarrilio encendido). En el cuadro siguiente, el dra-
maturgo da indicaciones expresas sobre vestuario (vecina que llega vesti-
da de negro con la cabeza cubierta por una capucha) y de actuacién

(toda la fuerza expresiva debe recaer en la voz y £n los movimientos dela |

ano). Los cambios espaciales del cuadro séptimo son marcados con tes
telones que representan aspectos esenciales de la calle, a fos que se su-
man sonidos de bocinas de autos, rumor de motores ¥ gritos de vendeda-
res; pero la luz no va mas 2113 de la altura de les rodillas. En los dos
cuadros sigutentes, la iluminacidn narra la Nlegada de la mujer que &s-
conde la pulsera y entra en la casa. En el altimo cuadro el marido descu-
bre el engaiio, abofetea a la mujer y s¢ encienden las luces. Suena el gong
y los repiqueteos de un tambor dan ¢! tono de la discusion. El va a
estrangularia: se ilumina’ primero e rostro ¥, luego, un brazo colgante;
después, en el suelo, la pulsera de brillantes.

1a fabula es simple y totalmente lineal: una mujer que engafia al ma-
rido; un marido enganado que maia 3 la infiel. Sin embargo, interesa
sefialar como la incomunicacion, la soledad, 12 frustracion, el engano, la
posesion, la pasion y fa muerte son comunicadas al espectador por acto-
res que crean la nocion de espacio ficticio apoyandose en elementos es-
cenograficos elementales ¥, especialmente, en el trabajo corporal y vocal
La luz aisla una zona del escenario y k2 valoriza como espacio de ficcion
con técnica cinematografica, ese foco va contando la historia mientras los
distintos signos sonoros dibujan ios limites de la escena y los de la ex-
tragscena. Se apela a las sensaciones y s€ potencia la imaginacion a fin de
provocar y despertar la sensibilidad de un publico que, en los anos cin-
cuenta, estaba dernasiado acostumbrado a los viejos canones est€ticos.

Por su parte, Muerte con palabras; la otra pieza en un acto que integra el
volumen Teatro de lo esencial, ofrece una serie de propuestas innovadoras
para la escena nacional de la época. Sobre un escenario desnudo y sin
otra luz que la de un reflector circular que ilumina el piso y negros
cortinados, se presenta el drama del hombre inccente gue muere de un
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parc cardiaco como consecuencia de un interrogatorio pglidal. Cof“? en
La pulsera, la voz adquiere Protagonismo entre los otros 1gnos esfcenlgos,
desprendida de la corporeidad que la sustenta, mientras que 1a ilumina-
cion guia la mirada del espectador ¥ contribuye a narrar la fabula. Una
anécdota policial le sirve al autor para mostrar, coma o habian i.zecho tos
exprestonistas, la tragedia cotidiana de un hombye inocente victma de la
indiferencia y la falta de escrapulos de los mas crueles y violentos —los
rorturadores, el comisario— que ocasionalmente detentan el poder. En la
construccion de esie personaje Ayala Gauna se anticipa 2 los dramatur-
£05 que. aludiendo al proceso militar argentino de los anos setenta, Mos-
wraron a los torturadores como seres ambiguos en los que convivian el
sadico violento con &t afectuoso padre de familia, como sucede con algu-
nos personajes de las piezas de Eduardo Pavlovsky

Los procedimientos ¥ wecnicas del teatro de sombras y de ransparen-
cias también interesaron a algunos Leatristas argentinos, si blen uno de
ios primeros antecedentes conocidos s€ dan en el ambito circense con los.
uegos de sombras realizados con proyector fijo por el célebre payaso
Fank Brown.” El escendgrafo Saulo Benavenic utilizo en Kaffee Kanate
(1957, de Johann 5. Bach, los juegos de siluetas en sombras que se velan
detras de los ventanales del cafe. Entre 1965 y 1975, la arquitecta Beppi
Kraus de Newbery, invitada por ¢l Colleghum Musicum de Buenos Aires
para investigar acerca de las correspondencias entre jos lenguajes visua-
les y sonoros que intervienen en la puesta en escena, st hizo cargo de un
teatro de sombras para adolescentes. A COMIENzZos de los atios ochenta,
con otro grupo de jovenes, Kraus de Newbery creo el Teatro de Transpa-
rencias, en el que experimentd con 1a Tuz y el eolor por medio del em-
pleo de diferentes (écnicas. En El burro flautista, el telon de fondo era una
cartultina calada fijada a la pantalia en la que s¢ mostraban las siluetas

e

™ pasado esencialmente en la combinacién de poesia, pintura, musica y elecios luminicos,
et teatro se sombras s¢ origing oo ta China milenaria, SC difunde mas wrde en Java y ent
Turquia, alcanza su apogee ¥y \zmbién su decadencia en los ambientes arislOCTALICOS EUTO-
peos del siglo XVIil para reaparecer. a [ines de la centuria siguiente € ¢! marco del cabaret
francés, con pesieccionadas situetas recoriadas on cinc y jerarquizadas por dcshl.'.mb'rames
trabajos de fluminacion y escenografia. Eb iéyming silucia ¢ origina en Francia, cuapdo
Esteban Sithouetie, protegido de Mine. Pompadour, ocupd ol cargo de Ministro de Hacien-
da en 1754. E! pusblo, que io odiaba, comenzd @ llamar sithouite 2 wode el que tenia
aspecto ridiculo. ¥l hecho de que fuer aficionado a los recones en hojas de papel osCuro
dio origen & que 5¢ {larnara silugta 2 los reratos recoriados con Lijeras o hechos a mano. tal
como se usaba entances, Antes de que la fologralia fuera perfeccionada, ¢! recornte de sifuela
era el métocle mds frecuente pard la reatizacion de retrawes (se dice que Goethe tenia un
albam con cientos de siluetas de sas amigos} (Schell, 1947}
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transparentes de las figuras articuladas. Como en el teatro de sombras
tradicional las figuras se valorizaban por medio del cuidadoso calado de
sus detalles interiores. Para Ricardo Corazan de Leon utilizé un marco de
escenaric fijado a la pantalla, dividida a su vez en wiptico; los fondos
mdviles eran transparentes con figuras articuladas, en tanto ta musica fue
compuesta e interpretada por un grupo de alumnos de la institucion.
Para tealizar El sol partié de un simbolo solar egipcio v, a fin de evitar las
siluetas en negro que resultan de las transparencias blancas sobre una
panizlia también blanca, proyecté un fondo negre sobre la pantalla, en el
que estaria el signo en negativo. Mientras unos proyeciores enviaban tex-
turas y colotes y otros figuras articuladas, las imdgenes resultantes apare-
cian y desaparecian, se complementaban, alternaban o se sumaban rese-
mantizadas por musica compuesta sobre la base de voz, coro hablado v
pulsaciones. Tales realizaciones tuvieron en cuenta tanto las limitaciones
como las posibilidades de esta peculiar modalidad escénica. En efecto, se
puso en ellas especial énfasis en ta proxemia y en lo sonero, sistemas que
otorgan una mayor efectividad a los desplazamientos laterales de las figu-
ras, ya que el teatro de sombras y de transparencias no se adapia bien a
los targos discursos verbales ni 2 los ritmos pautados por las palabras.

Recientemente, el grupo La Opera Encandilada presenio La noche
(2002), con direccién de Valeria Andrinolo. En una linea similar a los
trabajos con sombras de Beppi Kraus de Newbery, el grupo experimento
con el relato previo o simultineo para acomipafiar el movimiento de ias
figuras, ya sea con voz en off o un narrador actor o titere para contar una
leyenda brasilena sobre el origen de la noche. Grandes placas de acetato,
coloreadas como vitrales se movian iluminadas para proyectar disefios y
colores sabre la pantalla. Con rmisica original de fendo, algunas escenas
mostraban en primer plano figuras articuladas que recordaban las mario-
netas javanesas.

Las sombras también fueron empleadas como visualizacién escénica
de la dimensionalidad de la historieta. Tn Fontanarrosa y punio (1985),
espectdculo basado en una serie de textos de historietas tomados de La
parodia de los clasicos del humorista resaring, el teatro de sombras se con-
jugaba con procedimientos corporales v con maquillajes caracieristicos
de ta commedia dell’arte, de la pantomima, de la expresion corporal y del
mimo. Se representaba tanto frente al publico como fuera de la escena,
por detras de una pantalla que proyeciaba sombras, las que se consti-
tufan en una especie de escenografia movil.

El teatro negro también fue ueilizado recientemente en espectaculos
para nifios Fl madeio es sin duda Jiri Srnee quien, en 1958, creara el
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Teatro Negro de Praga.’™ En sus varias visias a la Argentina expuso pubii-
camente los [undamenzos de su estérica centrada en la necesidad de esta-
blecer un diglogo enire los objetos y los actores, ya que, en su opinion,
cada objeto tiene una metafora propia y por medio del didlogo el hombre
srata de despojar al objeto de su significado negativo. En nuestro pais
varios grupos adhirieron a las propuestas de Srec, enure eltos, el Teatro
Negro de Salta, La Varilla, de Neuquén y L= Escalera, de Bariloche. En
una linea similar, los integrantes del Teatro de la Plaza, dirigides por
Carlos Canosa y Héctor Lopez Girondo, incursionaron también en esta
peculiar técnica partiendo de la idea de que la magia del tearo negro
resulta poco compatible con el discurse verbal. No obstante, preccupa-
dos sobre todo por contar una historia, evitaron la simplicidad de los
sketches o la gratuidad de los efectos visuales habituales en este tipe de
espectaculos. En Un redondo muy cuadrade (1996), ta luz es precisamente
el eie tematizador de la historia desarrollada en tres niveles gue corres-
ponden a diferentes planos de realidad. En el primero, un utilero teatral
deja en el escenario un pesado batil, mientras va a arreglar un desperfec-
to elécirico que provoca cambics en la luminacion y la consecuente en-
trada a una dimension irreal; del bail emergen dos extrantas figuras blan-
cas —una femenina defensora de la redondez y una masculina adepta a la
cuadratara— cuyo romance se obstaculiza por la imposibilidad de salvar
las diferencias. Con la separacion de los enamorados se pasa a la tercera
instancia, planiezda escénicamente con luz negra y coloridas figuras bi-
dimensionales que aparecen y desaparecen mégicamente en la oscuri-
dad, para contar una historia de intolerancia e irracionalidad.

Los oscurecimientos determinan la sintaxds fragmentaria de las dife-
rentes historias que se incluyen, se yuxtaponen o se interpolan en Tango
varsoviaro (1987), escrita v dirigida per Alberio Felix Alberto. El sonide
de sirenas de barcos y de olas rompiendo contra un muelle, ladridos de
perto, ruides de tren, acordes de piano, aplausos o latigazos, percibidos
durante los continues apagones, configuran ambitos espaciales y tempo-
rales, otorgando a las secuencias una ilacién tan sutil como significativa.
La gris uniformidad de ropas y de objetos y los mimmos gestos cotidia-
nos, que, apagon de por medio, se repiten mecinicamente, hacen aun
mas patética la frustrada historia de amor entre Amanda y el Polaco. A

"M Ne se tria de un génera en particular ya gue emplea procedimientos del ballet. de la
comedia, de las martonctas. del Husionismo; busca los mauices faniasticos de las cosas. su
meutfora y su peesia, Utiliza como técnica el "gabinele negro™. 1ruco onginarie de China
que los comediantes ¢ ilusionisias trashumantes llevaron a Evropa Central
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modo .cie inversién especular, de parcdica duplicacion, sus gestos de
gejucaén ¥ fechazo, de pasion e impotencia sou reme‘dados del otro
sailaso, g:sl;ezipfrjioiof;s;ﬂz:? )éIEI‘C"\:;i?;ﬁCO (5r:f‘1€ras proyeccioncs, {am;-

? , c¢he ", que Amanda pronuncia
una y otra vez frente a su mesa de planchado, y las frases de vagas reso-
nancias ecologistas ("No s¢ si usted sabe, pero dicen que las ballenas
estdn suicidandose™; “Dicen rambién que se agranda el agujero de 0zo-
na"), dichas por el Polaco a enigmidticos interlocutores no visualizables
en escend, son los tnicos discursos lingiisticos enunciados por los per-
sonajes. Monologat v desconcertante, la palabra refuerza el valor expresi-
vo de los lenguajes no verbales que estructuran el espectaculo, en tanto
se articula con repeticiones de disco rayado, claroscuros de anliigua peli-
cgia argentina, traiciones e imposturas de melodrama radiofonico y alu-
siones a un imaginario tanguerc que no puede eludir va la palmaria
mirada psicoanalitica.

E} valor semioldgico de la sombra y del acromatismo qu‘e implica el
empleo det blanco y negro y de un especifico manejo de la direccionali-
dad también {ue explorade por el iluminador Jorge Pastorino en diferen-
tes ciis::r‘aos tuminicos. Para Postales argentinas {1989), de Ricardo Bartis
pensada originariamente come una suma de cuadros, todo el escenarié
estaba Huminado y los objetos escénicos se proyectaban sobredimensio-
ﬂf.ldos porque estaban iluminados desde abajo. Asimismo, con una téc-
nica de focalizacion visual similar a la de la estética del comic se trabaja-
bg de costado, para que la atencion del espectador recayera solo sobre
ciertas zonas de la cara y no sobre otras partes del cuerpe. En Paso de d;x
{1990), de Eduarde Paviovsky, Pastorine utilizé el rojo, el azul y et verdé
dg manera complementaria con el amaritlo, que permanentemente ilu-
minaba iz tina rellena de afrecho humedo —disenada por Graciela Ga-
lan— en donde se revolcaban ef torturador y su victima. La uz se proyec-
taba desde abajo para que, en las paredes del fondo, las sombras de los
pe:s.enajes se integraran a las de los espectadores ubicados en un casi
semicircule de gradas grises en torno de la tina.

Considerar el valor estético de fa luz supone siempre tener en cuenia
el valor semiologico de 1a oscuridad ™ Caramelo de limén, trabajo colectivo
creado por un grupe de actores cordobeses dirigido por Ricardo Sued, v

. - : ;
. la calmplejzdad dei estudio de las sombras radica en que los trabzjos rezlizados giran en
loznoh? 2 scmbt"a como un elemento que colabora en Ia construccion de la pereepuion de
s ohjetos (Esciografia) y por otro lado. en su aplicacion a la pintura, esto es al dibujo
bidimensional sobre el lienze,” {Cordova. 2002, 63). , ’
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eserenado en el Espacie Giesso de Buenos Aires en 1992, explord espe-
cialmente el vator semidiico de la oscuridad total y el de ciertos aspeclos
perceplivos poco utilizados en la practica teatral como los sabores y los
olores, a fin de replantear las modalidades receptivas tradicionalmente
basadas en la materialidad visual (Castillo, 1994). La pieza, desarrotlada
en la mas absoluta oscuridad, se articulaba a partir de estimulos gustati-
vos (sabor de chocolate y de caramelo de limén), wactiles (roces de gasas
y sedas, viento y gotas de Huvia durante la tormenta en el mar); olfativos
(aromas de limén y de algas marinas) y auditivos {parlamentos de los
actores y sonides en general). El espacio, no conocido. a priori por el
pablico, se expandia y se comprimia de acuerdo con lo sugerido por los
estimulos sensoriales; al supuesto ambito pequeno de una conversacion
{ntima se oponia la apertura implicada en el cascabeleante desplazamiento
de un carruaje tirado por caballos. Los ruidos escénicos no provenian de
bandas magnetofdnicas ~soto reservadas a la musica—, caracterizadas pot
un dnico punto de emisidn, sine gue eran producidos por los actores
mismos quienes, con sus desplazamientos por la sala, pondan los sonidos
en comtacte con la propia corporalidad det espectador. En la secuencia
de la piscina, por ejemplo, las voces de los personajes que nadan lega-
ban desde el centro de la sala, mientras que el sonido del movimiento del
agua rodeaba completarente a los espectadores como s estuvieran su-
mergidos en ella..

Con un similar planteamiento escénico, el Grupo Ojcuro presento
durante ia temporada 2002 una version de La isla desierta, de Roberio
Arlt, dirigida por José Menchaca, en el marco de las instalaciones de la
Fundacién Konex. A partir de la iniciativa de Gerardo Bentatd, uno de
los actores de Caramelo de limon, se decidio a llevar la propuesta de 1otal
ausencia de luz a sus extremos ¢ incorporar algunos intérpretes no vi-
dentes, pero con clerta experiencia artistica. La absoluta falta de luz que
opera como principio constructivo de }a puesta en €scena no €5 un mero
artilugio formal sino que, & modo de revelador oximoren, opera produc-
iivamente con ciertos nucleos fundantes del texio de Arle. En él, lo que
enceguece etnocionalmente a los personajes es el exceso de iuz, a pariir
del momento en que son (rastadados de una oscura oficina del subsuelo
a un piso alto, desde donde pueden ver e cielo y los barcos que parten
hacia destinos lejanos. En la version escénica de Menchaca, el mondtono
golpeteo de las maquinas de escribir, las frases rutinarias v vacias, el abriy
y cerrar de puertas, los teléfonos que no dejant de sonar se van acallando
poco a poco, a medida que la fabulacion del cafetero (no un mulato
como la obra original, sino un provinciano de inconfundible acento cor-
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dobes, que cita a Caramelo de limon) transporia imaginarianmeite a los
hastiadlos oficinistas a una isla exética, donde séio hay lugar para el pla-
cer. Veriiginosas sensaciones zuditivas, olfativas e inclusive tactiles que
remtiten a los ruidos de ta selva, a los aromas de un mercado de Shangai,
a2 la tormenta en ¢l mar de Madagascar, a una selva lujuriosa v fraganie
pueblan la oscuridad de imagenes. A la estimulacion sensorial generada
en el espectador por los lenguajes escénicos no visuales se suma la apela-
cion a la ceguera como imagen temida y habiualmente rechazada. Por
un lade, en et programa de mano y en las crénicas periodisticas y gaceti-
las de prensa el espectaculo se define como “Teatro Ciego”, v, por otro,
en el saludo final, los intérpretes se muestran con anteojos Gscuros como
si todos ellos fueran no videntes. De este modo, la puesta en escena no
8610 cuestiona la tradicional concepcion escépica del discurso teatral
sinc también el lugar del minusvalido visual en el espacio social y emo-
cional del espectador

Tanto en Caramele de limén como en la versién de La isla desierta, los
espectadores debian ingresar a una sala completamente oscura y resguar-
dada de las posibles filtraciones luminicas provenierues del hall de en-
trada, de a unc o en pequenios grupos, y recorrer pasillos aparentemente
laberinticos, apoyando su mano en el hombro de uno de los actores que
los conducia hasta sus asientos. El publice era previamense advertido
sobre las caracieristicas del espectaculo, a fin de evitar eventuales incon-
veniertes por sensaciones de angustia o claustrofobia. Mo obstante, de
ser necesario, se suspendia la funcion y, siempre a oscuras, algune de fos
actores retivaba de la sala al espectador incémodo.

Como posicion intermedia entre la voluntad de ituminar el espacio v
fa oscuridad total 5 posible senalar, en el teatro argentino de los wltimos
atios, propuestas escénicas que experimentan con la penunbra, aun cuan-
do ésta incomoda a los espectadores y genera otras exigencias fisicas que
inciden en las distintas operaciones perceptivas v, por consiguiente, con-
dicionan la interpretacion. Tal es el caso de los especticulos escritos y
dirigidos por Mariana (Moro) Anghileri, actriz y directora de cine. En 3
ex (2000), de Gustavo Tarrio y la propiz Moro Anghileri, quien lambién
se cn_:up() del disefio luminico, los tres personajes principales cuentan
sus frustradas historias de amor en una suerte de minuscula caja negra.
Son fluminados tnicamente por un proyector de diapositivas, que en
determinados momentos proyecta fotografias sobre sus cuerpos, convir-
tiendolos asi en inquietantes sombras fantasmagoricas, de formas y texiu-
ras irregulares £l lenguaje teatral se suporpone poéticamente al cinema-
tografico, de gesto expresionista, recreado no sélo por el magquillaje re-
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cargado de los intérpretes y el negro riguroso del vestuario sino, funda-
mentalimente, por medio de la técnica de mentaje ¥ por la iluminacion
que genera el efecto visual de parpadec intermitente propio del cine
miudo. En Puentes (2001), de Anghileri y Mariana Chaud, el diseio lumi-
nico. realizado por la propia Moro Anghileri vy Roberto Ferndndez, per-
mila presenciar las secuencias dramiticas en catorce espacios recortados
con huz y color en medio de la densa penumbra de una auténtica fabrica
de zluminic del barrio de Almagro. Como se buscaba anejar la imagen -
la accion transcurria en 1956— el vestuario era en sepia y la iluminacion
en azul, para crear una cierta distancia con la realidad del establecimien-
to fabril.

Asismismo, con un habil manejo del relato andiovisual y del desem-
peno coral, El desconcierto (2003), de Guillermo Angelelil, que por su
titulo y tematica evidencia reminiscencias de la obra de Antonic Buero
Vallejo, El concierto de San Ovidia, se baso, entre otros texios, sobre una de
las conferencia de Borges sobre la ceguera y sobre un poema de un escri-
tor wucumano referido a la masacre de habitantes de Margarita Belén. A
modo de metafora sobre la tenebrosa época de fa ultima dictadura militar
argenting, entre las sombras v penumbras generadas escénicamente por
escasos haces de luces, los habilantes de un barrio cuentan la historia de
su ceguera, convertida asi en un modo de complicidad y de negacién a
ver reaimente el horror, :

Dependiendo tantc de ias exigencias dramaticas de la pieza como de
las caracteristicas fisicas de la sala, la iluminacién estd sujeta, como el
resto de los lenguajes que interactian en la puesta en escena, a la con-
vencidn semantica que suele genevar lugares comunes {los tonos amari-
Hos para transmitir calidez; los azulados, mas frios, para las secuencias
nocturnas o las situaciones oniricas). Su estudio sistematico debe te-
ner en cuenla no sole aspectos eslrictamente t£cnicos, sino también
su relacién con el desarrollo de otros discursos estéticos como la plasti-
cay el cine.




