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    Prefacio a la Primera Edición


    Este libro está basado en una serie de apuntes que elaboré como apoyo a los cursos de iluminación teatral que comencé a dictar en 1990. Estos apuntes se vieron reelaborados en sucesivos cursos, sobre todo desde que fui invitado por la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Cárcova para tomar a mi cargo el dictado de los cursos regulares de Luminotecnia e Iluminación Teatrales en 1992. Es decir, que al escribir esta obra he tenido la intención de imprimirle un carácter didáctico.


    En estas páginas seguiré un plan desarrollado en tres capítulos.


    En el capítulo I se hacen consideraciones generales sobre el diseño. Además se presenta un resumen de la teoría de Adolphe Appia, que relaciona texto, espacio y luz; el propósito es analizar qué es lo que debe considerarse con respecto al libreto y a la escenografía para realizar un diseño de luces.


    En el capítulo II se expone un método que tiene como finalidad ser una introducción a la estética de la luz; es éste un análisis morfológico de la luz tomando como base algunos principios de la fenomenología y la pintura.


    En el capítulo III se verá cómo se lleva a cabo un diseño de luces en teatro, desde el primer esbozo hasta las planillas de documentación y plantas de luces.


    Este libro está destinado a estudiantes de escenografía, teatro, directores, coreógrafos y a todos aquellos que se interesen por el diseño en general. El objetivo principal es proponer un método de diseño estético en teatro; aquí no se hablará de la tecnología de la iluminación, sin embargo, cuando sea realmente necesario tomar en cuenta algún aspecto tecnológico, éste será brevemente tratado en el apéndice.


    Quiero agradecer a las siguientes personas: Al profesor Pedro Grieco, por sus oportunas orientaciones para la edición; a mi colega y amigo el profesor Carlos Bechara, por sus observaciones y la realización de los bocetos y dibujos; a mi colega y amigo el señor Marcelo Cuervo, por sus comentarios; al profesor Alfredo Benavidez Bedoya, por haber avalado esta obra; a los señores editores, por haber aceptado el desafío que implica la edición de un libro; a mi esposa Vilma, por las muchas tazas de té que me ofreció mientras este texto tomaba forma.-


    

    Mauricio Rinaldi

    Buenos Aires, octubre de 1998

  


  
    Prefacio a la Segunda Edición


    Mi decisión de reeditar esta obra responde a dos objetivos: por un lado, a la demanda que, luego de agotada la primera edición, sigue teniendo el libro desde diversos países; por otro lado, a la necesidad de ampliar y actualizar el contenido de la primera edición.


    El texto de esta segunda edición es básicamente el mismo que el de la primera, con los agregados que se detallan a continuación.


    En el Capítulo I se han desarrollado con un poco más de profundidad los conceptos generales sobre el diseño.


    En el capítulo II se han ampliado las consideraciones sobre la estética de la luz introduciendo conceptos sobre la temporalidad del diseño de luces.


    En el capítulo III se ha expuesto la aplicación del esquema general del proceso de diseño al diseño de iluminación teatral, y se ha actualizado el código gráfico del USITT para la representación de plantas de luces mediante la norma RP-2, publicada en el año 2000.


    En el anexo se han definido un poco mejor algunos conceptos técnicos y se ha agregado una tabla con la clasificación y aplicación tradicional de las luminarias teatrales.


    Espero con todo ello haber dado a quienes lo necesiten una obra de utilidad en un aspecto del teatro cada vez más importante como es este, el de la iluminación.


    Por otra parte, deseo agradecer especialmente al Dr. Carlos Santillán por el apoyo brindado para esta reedición y a mi esposa Vilma por haber cedido la fotografía de tapa.


    



    Mauricio Rinaldi

    Buenos Aires, septiembre de 2006

  


  
    Prefacio a la Tercera Edición


    Al igual que en la edición anterior (ya agotada), la tercera edición de este libro responde a la necesidad de actualizar y ampliar los asuntos expuestos. En este sentido, he revisado el capítulo I para dar precisión a algunos conceptos ya presentados, además de incorporar un panorama general de las primeras vanguardias teatrales y su influencia en la iluminación. En el capítulo II he desarrollado los conceptos sobre morfología y sintaxis, y he incorporado la semántica de la luz y el estilo de la iluminación. En el capítulo III he actualizado el código USITT mediante la norma RP-2-2006, y he introducido el tema de los esquemas de iluminación. Por último, en el capítulo IV he realizado la mayor ampliación, ya que no solo expongo el problema de la iluminación en la ópera (como en la segunda edición), sino también en el teatro de prosa, en el ballet y en los conciertos de música sinfónica. Esta última decisión se debe a que son estos tres géneros del espectáculo y los conciertos los que mayor desarrollo presentan en la tradición de las artes escénicas de Occidente y cuya influencia se propaga a los géneros surgidos posteriormente en las primeras vanguardias y en el siglo XX, por lo que los considero paradigmáticos para el trabajo del iluminador. En este sentido deseo agradecer a la Lic. Vilma Santillán por su colaboración redactando el excelente apartado correspondiente a los antecedentes históricos y conceptuales del ballet. Por otra parte, he rediseñado la totalidad de las figuras y agregado otras que no estaban en las ediciones anteriores. Por último, he reconsiderado los temas técnicos del Anexo A para que sirvan como herramienta a quienes no posean estos conocimientos y he agregado el Anexo B con el argumento de las tres obras tomadas como ejemplos del capítulo IV.


    

    Mauricio Rinaldi

    Buenos Aires, septiembre de 2015

  


  
    INTRODUCCIÓN


    El diseño de iluminación teatral implica el conocimiento de la luz desde diferentes puntos de vista. Por una parte, están los aspectos relacionados con la tecnología de la iluminación, área conocida como luminotecnia, en la cual entran en consideración la óptica y la fotometría, las luminarias y los sistemas de control. Por otra parte, están los aspectos artísticos de la luz, área que puede estudiarse desde la estética de la luz, orientada al análisis de las características plásticas de la luz y sus posibilidades de transformación dinámicas en concordancia con el texto. De esta manera, el diseño es el proceso por medio del cual se articula lo estético con lo técnico en un equilibrio adecuado que responda al concepto y a la organización de la puesta en escena.


    Pero, además, el diseño de iluminación teatral es una parte del diseño total de la puesta en escena, por lo que la iluminación debe ajustarse a los demás aspectos que constituyen esa escenificación. Es decir, el diseño de iluminación debe concordar con el diseño de escenografía, con el diseño de vestuario, con la dirección de actores (que es un diseño dinámico del director de escena), y con la música (que es un diseño de sonido). Por ello, iluminar una obra de teatro es trascender los límites de la luz, es decir, para realizar un buen diseño de iluminación teatral deben conocerse los otros aspectos que forman parte de la puesta en escena. En este sentido, el iluminador debe tener no solo buenos conocimientos respecto de la técnica y de la estética de la luz, sino también una buena formación en áreas como la historia del arte, el estudio de géneros teatrales, el análisis de textos y la apreciación musical.


    Así, en las páginas que siguen se desarrollarán los aspectos que hacen al diseño de iluminación teatral acompañados con desarrollos sobre análisis de texto, de espacio y de música, así como con el estudio de los principales géneros escénicos de Occidente: el teatro, la ópera, el ballet y los conciertos de música sinfónica. Si parece que estos apartados son demasiado extensos, ello se debe a la necesidad, ya mencionada, de que el iluminador posea una formación adecuada en estas áreas. Se trata de presentar los lineamientos generales que deben considerarse al diseñar la iluminación de un género en particular; y si se han tomado los géneros tradicionales, es porque ellos son paradigmáticos para el desarrollo de los géneros que han surgido posteriormente en la historia del teatro, transmitiéndoles su influencia directa o indirectamente, con especial importancia de la ópera y del ballet. En efecto, muchos grandes creadores de todas las artes recomiendan el estudio de los clásicos, ya que es allí donde surgen problemas y soluciones que luego influyen en épocas posteriores. Así, toda vanguardia genuina es una crítica a la tradición; pero para superar la tradición debe conocérsela en detalle. Así, el conocimiento profundo de los géneros tradicionales permitirá comprender la organización de todos los demás géneros brindando herramientas para un buen diseño de iluminación. Cabe recordar lo expresado por Giuseppe Verdi: “¡Volvamos a lo antiguo y habrá un progreso!”1


    



    
      1 Traducción libre del autor del texto original en italiano: “Torniamo all’antico e sará un progresso!”, citado en Stravinskij, Igor, Poetica della música, pág. 32.

    

  


  
    CAPÍTULO I


    DISEÑO Y TEATRO


    El diseño


    Conceptos sobre diseño


    Siempre que se hace algo por alguna razón definida, se ha realizado un diseño; diseñar es un acto humano fundamental. Pero además de ser un acto que cumple con una finalidad, el diseño es un acto creador.


    Aquí se plantea entonces un doble problema: a) ¿cómo se distingue un acto creador?, b) ¿cómo se sabe si cumple o no su finalidad? En cierto modo las respuestas a estas cuestiones nos son conocidas por intuición y esto es importante ya que en el diseño la sola comprensión racional, sin el apoyo de la sensibilidad, no produce buenos resultados.


    El hecho de que el diseño sea un acto teleológico (o sea, con alguna finalidad) está indicando que este acto satisface alguna necesidad humana (individual o colectiva); es decir, hay en el diseño una función, pero más allá de la función del objeto de diseño, está su expresión. Por ejemplo, dos culturas distintas pueden tener la misma necesidad de transportar grandes cantidades de piedras. Ambas culturas se empeñarán entonces en el diseño de un objeto cuya función sea la de poder transportar dichas piedras: ambas diseñarán un carro. Pero estos carros presentarán diferencias, no en lo funcional (ya que ambos tienen la misma finalidad), sino en el carácter expresivo que se les ha otorgado.


    Es decir, además de la función del objeto, está el placer de contemplar el objeto mismo. En todo objeto de diseño están presentes simultáneamente la funcionalidad y la expresividad, y según el tipo de objeto de que se trate, el acento estará en uno u otro aspecto. Como ejemplos extremos pueden citarse el instrumento científico (en cuyo diseño se ha atendido prioritariamente a la funcionalidad) y la obra de arte (cuyo diseñador privilegia la expresividad).


    En el problema de distinguir un acto creador no siempre es fácil separar el aspecto funcional del expresivo. Por lo general, una necesidad humana que lleva al acto creador, es compleja; de ahí que al diseñar un objeto, éste evidencie una función y, al mismo tiempo, una expresión. Por su parte, el acto creador es aquel que da existencia a algo nuevo, o sea, a un objeto o situación que no existía anteriormente. En este sentido, pueden diferenciarse modos de la creación:


    
      	
Innovación: Es un invento o logro que relaciona partes ya existentes anteriormente, pero de tal modo que el resultado es algo nuevo.



      	
Descubrimiento: Es la percepción de algo ya existente de lo cual no se tenía plena consciencia, verbalizado en una ecuación, fórmula o concepto.



      	
Intuición: Es la percepción súbita de una solución.


    


    Así, la creación queda caracterizada como la capacidad de formar mentalmente imágenes, sistemas, estructuras o formas no conocidos. Y este concepto de creación permite establecer una diferencia entre diseño y proyecto que aclara el sentido del primero. Por una parte, el diseño establece un plan destinado exclusivamente a la configuración de una obra de carácter formal (visual, auditivo o audiovisual; bidimensional o tridimensional). Por otra parte, el proyecto desarrolla un plan para la ejecución de una obra u operación. Puede verse así que el diseño es, en realidad, un proceso, el cual está constituido por etapas.


    Proceso de Diseño


    Un proceso de diseño está dado por cuatro causas. Estos niveles causales son:


    
      	
causa primera: Es el motivo por el cual se hace algo. La causa primera es importante ya que si no se la conoce, no se puede evaluar el objeto de diseño; como mucho podrá valorárselo.



      	
causa formal: Es lo que hace a la morfología del objeto. La causa formal determina qué forma y proporciones tendrá el objeto de diseño.



      	
causa material: No es posible pensar una forma si no es en algún tipo de material. Esta causa exige el conocimiento de las características de los materiales si se quiere obtener de ellos el mayor provecho.



      	
causa técnica: Es el tipo de tratamiento que se le dará al material. Cada tratamiento necesita un tipo adecuado de herramientas.


    


    El estudio de la interrelación de estas causas determina si el diseño cumple o no su finalidad, o sea, si es o no un buen diseño. Un buen diseño será aquel para el cual, una vez determinado el motivo, se buscará la mejor forma de cumplirlo, con el material que mejor sirva a esa forma y con el tratamiento que haga que el material tome esa forma.


    



    Motivo [image: 11854.jpg] Forma [image: 11856.jpg] Materia [image: 11858.jpg] Tratamiento


    Por otra parte, en un proceso de diseño se pueden observar etapas de desarrollo. Estas etapas ponen de manifiesto la relación sujeto-objeto, o sea, desde un punto de vista de la teoría del conocimiento, la relación noesis-noema. La noesis es el acto de conocimiento que experimenta y desarrolla el sujeto; por medio de la noesis el sujeto se apodera del objeto y accede a él. El noema es el objeto percibido por el sujeto, es el objeto constituido por el sujeto.


    Las etapas de un proceso de diseño son (fig.1):


    
      	
Recepción y organización de datos (dados en la experiencia, desde el exterior del sujeto).



      	
Asimilación y elaboración de datos (actividad de tipo intelectual, en el interior del sujeto).



      	
        Reorganización de datos y expresión (construcción del objeto de diseño; actividad del sujeto hacia el exterior).

        [image: fig01-Etapas%20del%20proceso%20de%20dise%c3%b1o.jpg]

      

    


    Fig. 1: Etapas del proceso de diseño.


    El diseño en sí se da en el pasaje de la etapa b a la c. El sujeto recibe de la experiencia una serie de datos (a) que al ser elaborados y asimilados (b) darán como resultado el objeto de diseño (c).


    a) En la experiencia el sujeto constituye objetos por medio de un acto intencional (noesis) partiendo de una multiplicidad de datos hyléticos (del griego, [image: 36489.jpg] = hyle: materia); es así como se comprende el mundo. Este mundo, en la vida cotidiana, tiene un sentido y nos movemos en él tratando con los objetos que lo conforman sin cuestionarlos; por lo general, el mundo de la vida cotidiana no es un mundo problemático.


    b) Cuando se desea actuar relacionado con un objeto que no existe, o si se desea contemplar un objeto que no existe, surge la necesidad de crearlo y expresarlo. Así se asimilan y elaboran los datos tomados de la experiencia, es decir, nos hacemos conscientes de estos datos con vistas a su procesamiento. La elaboración de los datos puede consistir en su alteración y a veces en la no consideración de alguno de ellos para la construcción del objeto de diseño. El resultado de esta asimilación y elaboración es la formulación de un concepto.


    c) El procesamiento de los datos recibidos de la experiencia es una reorganización de los mismos según un nuevo orden que les impone el sujeto a partir del concepto. Surge así el objeto de diseño como un acto de expresión del sujeto.


    Debe considerarse el tipo de objeto que se desee diseñar al intentar alterar los datos, ya que puede ocurrir que alguno de ellos no admita un gran margen de variación (por ejemplo, al diseñar una silla, el color puede variar libremente, pero el tamaño no).


    Como ejemplo de lo anteriormente expuesto puede citarse la pintura moderna. Si se consideran las diversas corrientes, se puede ver cómo cada una de ellas pone el acento en alguno de los datos tomados de su modelo. En el caso de la pintura los datos son: color, forma, estructura, luz, significado de la forma, etc. Así, el cubismo considera con preponderancia la forma; el impresionismo toma en cuenta la luz; el puntillismo trabaja con mezcla óptica de colores; el surrealismo se interesa por el significado de las imágenes; etc.


    Para un diseño de luces en teatro, los datos que recibe el diseñador provienen, por lo general, del libreto y de la escenografía (en el caso de la ópera y el ballet y otros géneros derivados, debe considerarse también la música como parte del texto teatral).


    Pero además de los datos recibidos, debe haber un punto de partida determinado que sirva como guía durante todo el proceso de diseño (una causa primera). Para una obra de teatro (y para muchos tipos de objetos) el detonante puede ser heterogéneo. Los núcleos de partida pueden ser:


    1) Idea de fondo: una ideología más o menos completa, o teoría de orden ético, social, moral, religioso, etc.


    2) Trama o argumento: es el desarrollo de una narración.


    3) Paramodelo: es un diseño que plantea algo que ya planteó otro anterior.


    4) Aspecto emocional: no llega a ser una idea de fondo, pero es un sentimiento muy profundo que puede ser tomado como factor de arranque.


    5) Aspecto espontáneo: tomar como punto de partida la reacción frente a lo que se está haciendo.


    6) Camino metodológico: apoyarse en una forma y no en un contenido. Se vuelve a la relación dialéctica noesis-noema.


    Este último punto es el que se considera más interesante y que se utilizará en lo que sigue.


    El teatro


    El hecho teatral se produce cuando un actor se enfrenta a un espectador, es decir, se da como una relación de funciones diferenciadas y asimétricas, lo que implica, además, una relación de ubicación en el espacio. De este modo, el espectador es aquel que decide observar desde su lugar aquello que ocurre en otro lugar, manteniéndose ajeno a ese acontecimiento, mientras que el actor es aquel que decide desarrollar determinadas acciones con el fin de expresar una idea. En el teatro occidental esta situación se ha manifestado como un texto que se representa en el espacio, por lo cual se hará un análisis de cada uno de estos elementos.


    Texto


    Como todo texto, un texto dramático es una trama cuya constitución puede ser conocida al descomponerla en sus unidades mínimas.


    Vladimir Propp en su Morfología del Cuento observa, al intentar clasificar los cuentos populares rusos, que los sistemas para hacerlo tienen ambigüedades ya que, por ejemplo, un cuento de animales puede ser también un cuento fantástico, si estos animales hablan. Propp se dedica entonces, a buscar la unidad mínima del cuento y encuentra que ésta no es el tema, ya que, a su vez éste está constituido por motivos; pero la unidad mínima tampoco son los motivos porque éstos están conformados por los personajes, y su número es tan grande y de características tan variadas que es imposible, a partir de ellos, clasificar coherentemente los cuentos. Así, Propp descubre que además de los elementos variables (personajes), el motivo está formado por elementos invariables a los que denomina funciones; las funciones son entonces la unidad mínima de análisis. Las funciones son acciones de los personajes o situaciones que impulsan el desarrollo del texto y el morfólogo debe analizar el significado de dichas funciones en el desarrollo de la trama sin tener en cuenta a los personajes. Propp observa que, de todas las funciones (31 en total para los cuentos populares rusos) dos son las más importantes y sirven como modos de la intriga: a) la función de un personaje que causa un daño, b) la función de un personaje que desea poseer algo de lo cual carece; es decir, las 31 funciones se reducen a dos esenciales: a) una voluntad que se opone a otra y b) una voluntad que desea algo. Como se verá, este esquema es el mismo que define la estructura de los de los textos teatrales (cf. Capítulo III).


    Por otra parte, Claude Bremond amplía el esquema de Propp con lo cual se pueden analizar otros géneros narrativos. Bremond descompone el cuento en un tramado de “roles” que pueden ser simultáneos o sucesivos y que se combinan en procesos. Cada proceso se desarrolla en tres estadios: virtualidad, actualización y logro. Sin embargo, una función puede negarse a pasar por uno de los estadios de ese proceso. O sea, las acciones o funciones de los personajes, que para Propp se seguían unas a otras con necesidad, para Bremond son contingentes, es decir, se abre la función pero luego existe la libertad de actualizarla (hacerla pasar al acto) o dejarla en estado de virtualidad.


    
      	
        Acción:

        
          	
Virtualidad (ausencia de actualización)



          	
            Actualización:

            
              	Fin no logrado


              	Fin logrado

            

          

        

      

    


    Según estos conceptos, se puede ver cuál es la estructura de un texto de acuerdo al camino que tomen las funciones. Hay argumentos en los cuales una acción se desarrolla hasta llegar al final; parte de una situación cero (S0) y llega hasta una situación final (Sf), pasando por diversas situaciones; igual esquema rige para una serie de funciones que se siguen secuencialmente. Otro tipo de argumento es aquel en el que varias funciones parten de la situación cero y llegan al final. Como combinaciones de los tipos de argumentos precedentes, están aquellos en los que se parte de una función que luego se ramifica en varias funciones secundarias, o a la inversa, el punto de partida está dado por varias funciones que se desarrollan simultáneamente en forma paralela y se unen en una función que llega al final. Puede intentarse una algebraización del texto asignando letras a los personajes (a, b, c,...) y a las funciones (X, Y, Z,...). A estos argumentos se los podría clasificar en: a) lineales, b) paralelos, c) mixtos; y se los puede representar con el esquema de la figura 2.


    [image: fig02-Estructuras%20argumentales.jpg]


    Fig. 2: Estructuras narrativas: a) lineal, b) paralela, c) mixta.


    Estos argumentos tienen una situación final a la cual llegan por medio de la o las funciones y por ello, se los podría llamar “cerrados”. Pero hay otro tipo de argumento en el cual la función queda indeterminada y el autor deja libertad al espectador para imaginar la situación final; puede denominarse a estos argumentos “abiertos”, en contraposición a los anteriores. Esto se da, generalmente, en argumentos paralelos o mixtos, y por lo general, una de las funciones llega al final, quedando las restantes diluidas.


    Las funciones que constituyen el texto autoral se determinan a partir de la información contenida en éste. El texto autoral está compuesto generalmente por enunciados de distinto tipo (los cuales pueden ser afirmativos, interrogativos, imperativos, etc.), o sea, es un texto heterogéneo. Para saber cuál es la cantidad y calidad de la información que contiene el texto, es necesario transformar todos sus enunciados produciendo un texto neutro mediante proposiciones apofánticas para poder compararlas entre sí;2 en el texto heterogéneo no es posible comparar las proposiciones entre sí, dadas sus diferentes categorías gramaticales. A cada una de las proposiciones transformadas, se le da un número de orden y al finalizar la transformación, se hace una lectura del nuevo texto neutro ya que, puede ser necesario alterar el orden de algunas proposiciones para dar claridad y coherencia a la acción. En esta reelaboración del texto autoral se incluirán también las didascalias.3 El producto de la transformación del texto heterogéneo o autoral es el texto homogéneo o neutro del cual se extrae toda la información necesaria para el diseño de luces.4 El texto neutro tiene carácter telegráfico; describe, no interpreta; expone, no expresa. Sin embargo, esta tarea de transformación es ardua y, generalmente, es utilizada solo por los directores de escena.


    Otro método, más simple pero de gran utilidad para los iluminadores (como también para escenógrafos y vestuaristas), para analizar un texto consiste en tomar nota de los términos que se repiten, si los hay, y de ser así, intentar la reconstrucción de las funciones dramáticas a partir de ellos. De no existir tales repeticiones, puede tomarse un fragmento del texto y caracterizarlo con una palabra o expresión breve (por ejemplo, “oposición”, “amor apasionado”, “enfrentamiento”, etc.). Es decir, cada fragmento del texto quedará definido como una unidad de significado o unidad semántica; de este modo, el texto puede ser comprendido como una sucesión de significados parciales (las unidades semánticas) que expresan el significado total de la obra teatral.


    Para el diseño de la iluminación, es importante determinar cuáles son las funciones que constituyen el texto autoral ya que para cada una de estas funciones habrá una función de luz que se desarrollará paralelamente, apoyando y resaltando el carácter de la función textual en cada momento escénico. Luego se verá que esto no es tan sencillo, ya que aparecen problemas en el diseño de luces cuando en un texto hay más de una función dramática en escena. En este sentido, el método de determinar las unidades semánticas suele ser el camino más efectivo para el diseño de iluminación.


    Las ideas expuestas sobre el texto dramático corresponden a una visión tradicional en el sentido de que se considera al texto como un discurso escrito constituido por palabras, ya sean éstas las que declaman los personajes como así también los didascalias. Sin embargo, esta visión es, aparentemente, limitada ya que la obra teatral no es el texto, sino lo que ocurre en el escenario, y lo que ocurre en el escenario no son solo los monólogos y los diálogos de los personajes, sino todos los acontecimientos de cualquier tipo (acciones de los personajes, música, movimientos de escenografía, cambios de iluminación, etc.). Es decir, en rigor, el habla de los personajes es solo un tipo de acontecimiento entre otros, por lo cual el texto dramático debería ser definido mejor como un descriptor de acontecimientos escénicos. Así, la diferencia entre un texto literario (por ejemplo, una novela) y un texto teatral es que éste es un texto para ser puesto en escena. Es decir, “Texto dramático es la fijación en signos de escritura de una propuesta imaginativa ofrecida a quienes, por estar en posesión de los secretos del arte dramático, poseen la capacidad y medios para convertir la propuesta (de carácter literario) en hecho teatral. El texto dramático propone una serie de relaciones específicas de los elementos anteriores. Es producto que, transformado en hecho teatral, engendra nuevo fenómeno estético-ilusorio con nuevas relaciones entre sus componentes. Como “texto dramático”, es sólo propuesta y no alcanza a cumplir su finalidad última. Convertido en hecho escénico consuma su objetivo estético, su destino final.”5


    En este sentido, se observa que, a los fines de la puesta en escena (que incluye la puesta de luces), es más conveniente y más rico conceptualmente considerar al texto dramático como descriptor de acontecimientos. Sin embargo, si bien las didascalias brindan información sobre los acontecimientos que no son habla de los personajes, suelen ser vagas sobre cómo son exactamente esos acontecimientos; de esta manera, el concepto de texto dramático como descriptor de acontecimientos implica precisamente la descripción y definición detallada de todo cuanto ocurre en el escenario. Por ello, en rigor, existen dos textos. Se trata de la diferencia que Anne Ubersfeld establece entre el texto del autor y el texto de la puesta en escena (o texto del director), diferencia que queda fundamentada en el carácter lagunar del texto del autor. En efecto, en palabras de esta autora, el texto del autor es un texto “abundante en lagunas” o vacíos descriptivos, los cuales son llenados por el director de escena y, eventualmente, su equipo de diseñadores: el escenógrafo, el iluminador y el vestuarista. En este análisis, el texto del autor y el texto del director son identificados como T y T’, respectivamente; ambos textos en conjunción permiten la puesta en escena o representación, R, es decir:


    T + T’ = R


    El mejor ejemplo para este asunto es la música, acontecimiento sonoro que puede describirse perfectamente mediante un sistema gráfico conocido como “partitura”. En el caso de la ópera o del teatro musical, la música sería un acontecimiento junto al texto (que, en este caso será cantado). Sin embargo, debe considerarse que en el teatro musical la partitura es parte constitutiva de la obra, es decir, en el análisis de Ubersfeld sería parte de T. Así, los bocetos, esquemas y planos de escenografía, vestuario e iluminación pasan a formar parte del texto dramático considerado en sentido amplio, es decir, como un conjunto de documentos que permiten la puesta en escena. En este sentido, la descripción de la iluminación pasa a ser parte de T’ al llenar los vacíos de las lagunas de T.6


    Espacio


    Como se indicó anteriormente, la escenografía es el arte de los espacios escénicos, es decir, aquellos espacios aptos para la acción teatral.


    Para cualquier tipo de acción, es necesario un determinado tipo de espacio; un espacio isótropo no es habitable.7 Toda espacialidad surge al introducir obstáculos; un objeto en el espacio hace que éste quede polarizado, cualificado; o sea, un objeto en el espacio crea zonas de distinta importancia.


    Una buena escenografía es aquella en la cual la cualificación espacial responde a los movimientos del actor, y esto es así si la escenografía surge como consecuencia de introducir una entidad morfológica (actor) en un campo (escenario) y analizar entonces, cómo las estructuras de actor y escenario se influyen mutuamente.


    En relación con la iluminación, y, desde el punto de vista estructural, puede considerarse la escenografía compuesta por:


    Escenografía (aspectos estructurales):


    
      	
        Dimensionalidad:

        
          	Elementos lineales


          	Elementos planos


          	Elementos de volumen

        

      


      	
        Dinámica:

        
          	Partes fijas en el espacio


          	
            Partes móviles en el espacio:

            
              	Actores


              	Objetos/ elementos

            

          

        

      


      	
        Delimitación:

        
          	Espacio abierto


          	Espacio cerrado

        

      


      	
        Piso:

        
          	Plano


          	Con desniveles

        

      

    


    Tanto la espacialidad, como el actor, funcionan como moduladores de la luz que se proyecta sobre ellos, y aunque aquí se haya incluido al actor en la categoría de lo espacial, deberá recordarse que pertenece a una categoría superior.8 En este sentido, la espacialidad escénica puede subdividirse en dos áreas: las áreas de actuación y tránsito, en las que se ubican los personajes; y las áreas de contexto, que constituyen el fondo y límites visuales de la escenografía.


    Además de las características estructurales de la escenografía, deberán considerare las características morfológicas de sus materiales:


    Escenografía (aspectos morfológicos):


    
      	
        Color:

        
          	Saturado


          	Desaturado

        

      


      	
        Apariencia:

        
          	Absorción


          	
            Reflexión:

            
              	Regular


              	Irregular

            

          


          	
            Transmisión:

            
              	Regular


              	Irregular

            

          

        

      


      	
        Textura:

        
          	Plana/ visuales


          	Volumétrica/ táctil

        

      

    


    Si bien el diseño de luces es un todo, es común dividirlo en luz del actor y luz del espacio. La luz del actor debe modularlo de tal forma que la expresividad plástica lograda con la iluminación responda a la expresividad de los movimientos y del texto del personaje interpretado. Es decir, se considerará al actor como un elemento a la vez escultórico y dinámico. De manera similar, la luz de la espacialidad deberá lograr un ámbito apropiado para el actor.


    Para saber cómo dividir la iluminación en luz del actor y luz del espacio, es importante analizar las características de las distintas modalidades de escenografías. Aquí se considerarán tres tipos:


    a) Telones pintados: Es el tipo de escenografía tradicional y comienza a desarrollarse a partir del 1580, cuando los primeros escenógrafos (que eran pintores y arquitectos) deciden aplicar al teatro las leyes del dibujo en perspectiva utilizada por los artistas del Renacimiento. Estos métodos pictóricos se aplican al teatro, dando a la escenografía el mismo tratamiento que a un cuadro. Los componentes de este tipo de escenografía, son un fondo y una cantidad de rompimientos (telones recortados a modo de arco), cuya cantidad varía según la profundidad del escenario (fig. 3).


    [image: fig03-Escenograf%c3%ada%20de%20fondo%20y%20rompiminentos.jpg]


    Fig. 3: Escenografía de rompimientos y fondo.


    En este tipo de escenografía por lo general, la única zona de actuación para el actor es el piso del escenario, aunque a veces, pueden existir practicables9 que crean desniveles. El tipo de escenario que utiliza fondo y rompimientos se denomina “a la italiana” (del italiano: all’italiana) y es propia del Barroco.


    b) Escenografía corpórea: Es un tipo de escenografía que se construye con elementos tridimensionales (y surge, en gran medida, de las observaciones de Appia) y tiende a ser más realista que la escenografía de fondo y rompimientos. Es muy común que elementos corpóreos se combinen con rompimientos o fondos (Fig. 4).


    [image: fig04-Escenograf%c3%ada%20corp%c3%b3rea.jpg]


    Fig. 4: Escenografía corpórea.


    Este tipo de escenografía, permite un trabajo más interesante con la luz que el caso anterior, según se verá en el capítulo II.


    c) Escenografías “de luz”: En este caso no hay una escenografía en sí; el escenario está vacío y las zonas de actuación se determinan por medio de la iluminación.


    De manera general, hay dos alternativas: 1) el escenario tiene cámara negra10 y la luz incide sobre el piso; 2) el escenario tiene fondo blanco, sobre el que se proyectan imágenes, además de la luz que incide sobre el piso.


    Esta solución es la más interesante desde el punto de vista del diseño de luces, pero es también, la más difícil ya que no hay escenografía con la cual modular la luz; solo queda para el juego plástico el cuerpo del actor y elementos de utilería que pueda haber en la escena.


    Gráfico de Escenas - Cuadros


    Una vez que se toma contacto con el libreto y la escenografía, puede realizarse un gráfico con dos ejes verticales, en uno de los cuales se anotarán los personajes y en el otro los espacios o geografías donde se desarrolla la obra. Ambos, personajes y geografías, se graficarán en función del tiempo, así se tendrá la sucesión de escenas y cuadros (se recuerda que las escenas están dadas por la entrada y/o salida de uno o varios personajes (hacia arriba) y los cuadros (hacia abajo) se determinan por el cambio de lugar). La figura 5, muestra un ejemplo hipotético para una obra teatral con tres personajes y dos lugares donde se desarrolla la acción. Las líneas llenas horizontales muestran qué personajes se encuentran en escena y en qué cuadro.


    [image: fig05-Gr%c3%a1fico%20de%20escenas%20y%20cuadros.jpg]


    Fig. 5: Gráfico Escenas-Cuadros


    De este gráfico, puede derivarse otro de niveles de tensión dramática en función del tiempo (fig. 6).


    [image: fig06-Gr%c3%a1fico%20de%20tensi%c3%b3n%20dram%c3%a1tica.jpg]


    Fig. 6: Gráfico de tensión dramática.


    Con estos gráficos, puede visualizarse rápidamente el desarrollo de la obra y servirán como base para la evolución de los efectos de luces.


    Esquema histórico del espacio escénico


    La escenografía constituye el contexto espacial en el cual se desarrolla la obra teatral, por lo que se presenta como el espacio que debe iluminarse. En este sentido, es importante conocer las causas históricas que dieron origen a las primeras propuestas escenográficas a fines del Renacimiento y las críticas de las que fueron objeto a partir de las vanguardias a mediados del siglo XIX. El interés en plantear un esquema histórico de la manera indicada reside en que la iluminación fue uno de los elementos fundamentales considerados por las vanguardias para cuestionar el modelo barroco que imperó por casi cuatrocientos años en el teatro occidental.


    La luz como hecho artístico surge históricamente en el ámbito del teatro y adquiere ya alguna organización formal en el Barroco.11 Esto no es casual ya que es en este período cuando el teatro logra la plena formalización de sus aspectos visuales en un tipo de dispositivo que se conocerá como el teatro all’italiana, dispositivo constituido como una caja con un lado abierto hacia la vista del público que puede observar las acciones que se desarrollan en su interior. La idea que guía la organización y funcionamiento de este gigantesco “instrumento de óptica” es el cuadro-ventana de Leone Battista Alberti (1404 – 1472), es decir, todo el procedimiento conceptual y metodológico que el teatro toma de la pintura, haciendo que la escenografía se presente como un gran cuadro descompuesto en planos paralelos y yuxtapuestos (los rompimientos, las patas, las bambalinas y el fondo) dentro del cual actúan los personajes de la obra teatral. La embocadura del escenario, delimitación visual del escenario, pasó a ser, entonces, el correlato del marco del cuadro. Sin embargo, la diferencia entre la pintura y el teatro es que la imagen de la primera es estática, mientras que la del segundo es dinámica. En este sentido, el teatro barroco desarrolló una maquinaria escénica que permitiría transformar los espacios ante la vista del público mediante trampas, carros, poleas y plataformas móviles.12


    En el contexto del Barroco la iluminación teatral propuso durante los siglos XVII y XVIII la instalación de candiles de aceite y/o velas detrás de las patas, al pie de los bastidores y en filas sobre varas suspendidas detrás de las bambalinas, de manera que se obtenía una iluminación que prevalentemente permitía la visión de la escenografía. La escasa luminosidad de estas fuentes luminosas, que cumplía una función aceptable para iluminar la escenografía, no lograba la buena iluminación de los actores, ubicados más lejos de las fuentes de luz, en el centro del escenario. Así, el resultado era que la intensidad luminosa decrecía hacia el centro del escenario. La solución fue, desde el comienzo, colocar fuentes luminosas en el proscenio. La iluminación desde el proscenio lograba una buena intensidad de luz sobre los actores, aunque su incidencia desde abajo producía un aspecto antinatural. Ya Nicola Sabbatini (1574 – 1624) había desaconsejado el uso de la luz de proscenio, pero se la seguía utilizando al ser la única manera de iluminar a los actores que se ubicaban, la mayor parte de las veces, en la parte central y delantera del escenario de modo que la intensidad de luz sobre éstos pudiera equilibrarse y competir con la de la escenografía.13


    Durante el siglo XIX, en el Romanticismo, se desarrolló la iluminación a gas, tecnología que trajo algunos avances en lo estético: el aumento considerable de la intensidad lumínica y la posibilidad de regulación de la intensidad luminosa de las fuentes. El sistema de gas se componía de un conducto metálico que reemplazaba la vara de madera con velas, en el cual se encontraban mecheros contiguos (en lugar de las velas), o sea, se sustituyó la vara de madera de velas por la vara de tubo metálico de mecheros. De igual manera, los laterales consistían en columnas con mecheros a diferentes alturas. Sin embargo, aún quedaban problemas heredados del Barroco: la inestabilidad de las llamas luminosas y el hecho de que la regulación seguía realizándose por bloques de luz, o sea, respecto de grandes áreas del escenario. Pero el principal problema seguía siendo la comparativamente menor iluminación que recibían los actores en relación con la iluminación de la escenografía, por lo que la iluminación de proscenio siguió utilizándose.


    La invención de la lámpara de filamento incandescente por parte de Edison hacia 1879 puso a disposición del teatro el uso masivo de la luz eléctrica.14 Esta vez los beneficios fueron realmente notorios, produciéndose no solo un cambio cuantitativo, sino también cualitativo en la iluminación escénica. Con la luz eléctrica se obtuvo una mayor intensidad de las fuentes, la estabilidad luminosa de las fuentes, una regulación de intensidad gradual y total y, principalmente, el desarrollo de luminarias que podían manipular la emisión de las fuentes mediante elementos de óptica (espejos y lentes), lo cual permitió el uso tanto de luz general como de luz sectorizada mediante proyectores. (cf. Anexo A-V).15


    Los desarrollos tecnológicos de la iluminación eléctrica coinciden históricamente con el surgimiento de la vanguardia estética. Como se sabe, la vanguardia en el arte constituye ese momento histórico en el que se da un cambio de paradigma respecto de los cánones compositivos y conceptuales a mediados del siglo XIX. Este cambio de paradigma implica el rechazo de los modelos anteriores propuestos por la Academia, desde la cual se imponían las poéticas, ese conjunto de preceptos a seguir para llegar a ser un artista dentro de la pintura, la escultura o la arquitectura.16 Además, la vanguardia no es un movimiento uniforme ni homogéneo, sino que es un fenómeno multiforme, es decir, más precisamente debería hablarse de vanguardias como un conjunto de movimientos que se dan casi contemporáneamente, pero planteando cada uno de ellos una crítica a la tradición desde diferentes puntos de vista.


    En el teatro también se verificó durante el siglo XIX una serie de movimientos de reforma estética. En este sentido, todos estos movimientos comparten con las artes visuales el rechazo del viejo modelo. Cabe recordar que este modelo escénico-visual del teatro se basa en un naturalismo, es decir, en un tipo de escenografía que intenta reproducir espacios reales. El uso de rompimientos realizados pictóricamente con las técnicas de representación en perspectiva constituye el molde típico y normalizado para toda puesta en escena desde fines del Renacimiento hasta mediados del Romanticismo, cuando irrumpen las vanguardias. La protesta de las vanguardias contra este molde estandarizado fue caracterizado como una fuerte crítica contra el ilusionismo, tal el término que emplearon los vanguardistas para designar, con tono despectivo, a la escenografía de rompimientos. En efecto, los rompimientos, esos telones planos recortados a modo de arcos, pintados según las normas de la perspectiva, crean la ilusión de profundidad y volumen en un escenario que, en ocasiones, no es muy profundo.


    Desde el punto de vista de la iluminación escénica, es importante analizar algunos autores que han cuestionado la tradición visual del teatro barroco a partir de la segunda mitad del siglo XIX. Estos cuestionamientos son, en algunos casos, impulsados por consideraciones sobre la dirección actoral, y, en otros casos, desarrollados a partir de una reforma sobre los aspectos visuales de la puesta en escena, pero, en todos los casos, los resultados han sido la eliminación de la estructura barroca de la imagen escenográfica. Pueden recordarse brevemente las críticas al ilusionismo escenográfico: el actor actúa delante de la escenografía y no dentro de ella; de lo anterior, se infiere que el actor está imposibilitado de retroceder hacia el fondo del escenario para evitar la contradicción del cambio en las proporciones entre el actor y los elementos escenográficos; el actor es tridimensional y la escenografía es bidimensional; el actor es dinámico y la escenografía es estática; en escena hay una luz real emitida por las velas, candiles o mecheros de gas, y hay una luz fingida pintada en la escenografía; por último, la luz de proscenio produce sombras del actor sobre la escena pintada del fondo. Cabría preguntar si las nuevas propuestas estéticas de las vanguardias hubieran sido posibles sin el desarrollo de la luz eléctrica. No se puede especular sobre los hechos de la historia, aunque puede afirmarse que la luz eléctrica acentuó las contradicciones visuales de la escenografía de rompimientos. En efecto, la luz eléctrica, con su mayor intensidad y la posibilidad de iluminar con luz directa, acentuó estas contradicciones, ya que las costuras de los telones, así como sus pliegues, arrugas y escamas se hacían más evidentes, al igual que las sombras del actor proyectadas sobre el fondo. Además, la escenografía pictórica del Barroco estaba realizada con un dibujo nítido (en términos plásticos, cerrado) ya que estaba pensada para recibir una iluminación difusa y de baja intensidad producida por la gran cantidad de velas o candiles distribuidos en todo el escenario. La iluminación eléctrica dejó a la vista del público una pintura que aparecía como elemental y de tosca factura. Por ello, puede estudiarse el modo en el que esta nueva tecnología de la iluminación influyó en las concepciones vanguardistas en el teatro. Se trata, entonces, de analizar la interacción de la luz con el espacio a partir de la luz eléctrica, es decir, la relación dialéctica entre estética y técnica propia de todo arte, con lo cual el teatro será visto sub specie lucis.17 Entre los precursores vanguardistas que se interesaron por la luz y el espacio pueden citarse:


    Loïe Fuller (1862 – 1928). Formada como bailarina y coreógrafa, su interés se orientó al juego de la luz al incidir sobre los materiales. Para ello, creó un vestuario especial, a modo de grandes capas de seda o textiles muy livianos que manipula mediante varillas que permiten lograr movimientos de amplias superficies de tela. Sus investigaciones pueden diferenciarse en cuatro etapas: interés por las formas naturales (flores y plantas); trabajo sobre los elementos (agua, fuego); observación de las estrellas y de los fenómenos naturales (nubes, tempestades, caída de nieve); creación de imágenes abstractas. Frecuentemente se presentaba sola en escena y, mayormente, con cámara negra. También se presenta al aire libre para experimentar con la luz del sol o de la luna. Además, experimentó con sombras y creó métodos para realizar mascarillas y pintar vidrios para proyecciones. Para sus espectáculos estudió la ubicación de las fuentes de luz, utilizando luces suspendidas (frontales, laterales, contraluces) y nadirales (desde abajo). Para estas últimas diseñó pisos especiales con perforaciones o superficies translúcidas. Probablemente fue la primera en experimentar pigmentos de colores luminiscentes con luz negra.


    Mariano Fortuny (1871 – 1949). Pintor, escenógrafo, diseñador textil y fotógrafo, su objetivo fue el de imitar la luz natural en el escenario, lo cual no era posible con los medios de su época. Respecto de la luz en la naturaleza observó dos aspectos: la luz directa del sol que incide sobre la tierra con rayos paralelos, y la luz difusa reflejada por la bóveda celeste. La combinación de estas dos iluminaciones, o la sola luz difusa, puede iluminar bien cualquier espacio. Los rayos directos no pueden iluminar bien un espacio a no ser que cubran todo el espacio o incidan sobre superficies claras que reflejen luz indirecta. Por otra parte, los cielos pintados no tienen la profundidad del espacio real y están pintados con el mismo grado de claridad que los demás elementos escenográficos. Además, estos cielos son inmóviles: siempre presentan las mismas nubes, el mismo sol y la misma luna. Por ello, comenzó a experimentar con luz difusa o indirecta, para lo cual diseña paneles planos pintados de blanco opaco o revestidos con cintas de seda coloreada que permitía diferentes soluciones cromáticas iluminados con luz de arco cuya dominante cromática es cercana a la del sol. Pero su mayor aporte fue la cúpula que diseña como cierre visual escenográfico (conocida, precisamente, como la cúpula Fortuny). Se trata de un cuarto de esfera pintada en su parte cóncava de blanco opaco, la que, al ser iluminada, refleja sobre la escena una luz intensa y difusa.18 La “luz de cúpula” combinada con la luz indirecta producida por los paneles o la luz directa de los proyectores, permite diferenciar ente cielo y tierra, y pensar la puesta en escena en términos de infinito atmosférico. La envolvente escenográfica (cúpula o ciclorama) es coherente con los desarrollos escenográficos que proponían elementos tridimensionales para la creación de espacios que comenzaban a reemplazar a los telones pintados a partir del último cuarto del siglo XIX. Todo esto se dio en paralelo con la mecanización del escenario que acompañó una nueva visión de la escenografía: espacio como realidad tridimensional articulada, practicable y funcional, modelada por medio de la luz. Por último, también desarrolló proyectores para simular efectos atmosféricos creíbles como nubes en movimiento y las diferentes fases de la luna. La cúpula Fortuny se presentó por primera vez en el pequeño teatro de la condesa de Béarn, en París en 1906. Su uso fue breve debido a los problemas de montaje y de mantenimiento que presentaba, además de inutilizar la iluminación cenital y lateral, así como impedir el funcionamiento de las varas del telar del escenario.


    Adolphe Appia (1862 – 1928). Criticó la contradicción entre dos tipos de luz en el escenario: la luz fingida (pintada en la escenografía, y que no corresponde al actor) y al luz real (que incide sobre el actor, pero no atañe a la escenografía). Define al actor como el principal elemento del que un autor dispone para poner en escena su obra. Siendo el actor tridimensional, se contradice con los planos bidimensionales de la escenografía. Su propuesta para eliminar estas contradicciones es de tipo genético: si el actor se mueve en un espacio sin predeterminar (como contrariamente ocurre con la escenografía barroca), sus movimientos definen el espacio que necesita para sus acciones. Por lo tanto, surge una escenografía tridimensional acorde a la tridimensionalidad del actor. Y es la luz la que da coherencia visual y plástica al conjunto escénico actor-escenografía. Si, además, el texto se regula en el tiempo, por ejemplo, mediante la música, los movimientos del actor serán precisos y la definición de la escenografía será la consecuencia necesaria del desarrollo del texto. En este sentido, la música es fundamental para liberar al actor del espacio escenográfico preconcebido. La plasticidad de la luz hace posible la transformación del espacio a través del tiempo y la instauración del carácter apropiado para cada fragmento del drama. A partir de estas consideraciones, la luz incide en elementos tridimensionales (actor y escenografía), dándole al conjunto unidad plástica y coherencia visual.


    Edward Gordon Craig (1872 – 1966). Negó el naturalismo y la escenografía pintada, proponiendo la organización plástica y el uso simbólico del espacio mediante la abstracción. En este sentido, la escenografía no es ambientación sino drama en sí misma. Su propuesta de paneles planos (screens) que pueden moverse tanto vertical como horizontalmente, permite la transformación plástica del espacio ante la vista del espectador. Esto implica la redefinición del rol de las fuentes de luces en el sentido de que éstas deben estar ubicadas en función de las necesidades de cada puesta en escena (y no de modo fijo como en la tradición), privilegiando la luz cenital (que se contrapone a la luz de candilejas al uso en la época). Postuló, además, el uso de luces blandas para lograr esfumados en combinación con la regulación de la intensidad de las fuentes de luz. La evocación de espacios infinitos viene dada por dos caminos posibles: fondo negro o fondo luminoso. La luz es para Gordon Craig una sustancia cromática y energética en interacción con el actor y los volúmenes escenográficos, por lo cual la luz debe ser diferenciada y claroscurada. El uso de la luz “… es estudiado desde el actor mismo, que observará cómo la luz recita su difícil parte en la realidad de la vida. La observará, se dará cuenta que la iluminación escénica puede ser el mejor amigo de su trabajo”. La escenografía tiene el mismo valor que la luz, por lo que ambas interactúan en movimiento armónico: “La escena y la luz son similares a dos actores o a dos cantantes en perfecto acuerdo entre ellos.”


    Alexandre de Salszmann (1874 – 1934). Se propuso la búsqueda de un teatro de participación interior y sensorial. Para ello, concibió un sistema de iluminación complejo basado en la unión de luz y arquitectura. Se trata de paneles de material translúcido (telas embebidas en cera) con luz por detrás. De esta manera, invirtió el concepto de la sala iluminada por el de la sala iluminante: los mismos materiales escenográficos irradian la luz que inunda la escena. La luz inundante es, entonces, la situación-base; las fuentes directas deben usarse solo en su ámbito: “Todas las luces que tienen el fin de modelar jugando con la sombra son luces en la claridad”. También propone la sala única para espectadores y actores, todo iluminado con el sistema mencionado, lo que implica la disolución del límite sala-escenario. La luz no debe contar anécdotas, sino que debe dar a los colores, a las superficies, a las líneas, a los cuerpos y a los movimientos la posibilidad de manifestarse. El uso de los paneles iluminantes de luz difusa para todas las obras y situaciones implica la consideración de la luz como elemento absoluto. Las fuentes de luz colocadas detrás de los paneles son de diferentes colores, aunque hay contradicciones en las crónicas de la época: podría tratarse de colores saturados, tal como el uso del sistema rojo-verde-azul (tal parece ser el montaje del teatro de Hellerau de 1912 y 1913), o bien podría tratarse de dos grupos de lámparas, uno blanco y otro azul, donde las tonalidades cálidas se obtienen por la regulación de la intensidad de los filamentos que se hacen más rojizos al disminuir la intensidad de luz que emiten. Sin embargo, se trata siempre del uso de la mezcla aditiva de luces que varían la tonalidad de los paneles. Su propuesta puede resumirse así: regulación de intensidad en tiempos muy lentos, con mezcla aditiva y luz general sumamente difusa.


    Estas propuestas de las vanguardias muestran la relación dialéctica entre la iluminación y el espacio escénico, es decir, la iluminación y el espacio deben pensarse una en relación con el otro, de manera que ambos elementos se definen mutuamente. Por ello, el iluminador debe atender a las características del espacio para lograr un diseño de iluminación adecuado al total de la puesta en escena.


    
      
        2 Una proposición apofántica presenta la forma “S es P”, es decir, es una proposición descriptiva.

      


      
        3 Las didascalias son indicaciones que el autor intercala en el libreto acerca de movimiento de actores, descripciones escenográficas, cambios o estados de iluminación, etcétera. En los textos clásicos o del renacimiento, su uso es nulo o escaso. A partir del romanticismo, los autores comienzan a utilizar con más frecuencia las didascalias y en las obras del siglo XX pueden hallarse gran cantidad de ellas.

      


      
        4 El texto neutro se utiliza no solo para el diseño de luces, sino también, para la confección del guión técnico en general, en el que se detallan movimientos de maquinaria, efectos de luz y sonido, ubicación de utilería, entrada y salida de personajes, etcétera.

      


      
        5 Castagnino, Raúl H., Teorías sobre texto dramático y representación teatral, págs. 8 y 9.

      


      
        6 Para un estudio detallado de este particular, véase Ubersfeld, Anne, Semiótica teatral, págs. 18 y 19.

      


      
        7 El espacio isótropo (de iso: igual, y tropos: lugar) es el espacio totalmente homogéneo, por lo tanto abstracto, ya que solo se lo puede pensar; es el espacio cartesiano de la ciencia.

      


      
        8 Al menos, esto es así en el teatro tradicional. En otras corrientes del teatro contemporáneo, como el teatro de imagen, el actor está al mismo nivel que cualquier otro elemento escénico, dado que se considera que toda instancia espacio-temporal es igualmente apta para el despliegue narrativo.

      


      
        9 Los practicables son pequeñas construcciones como tarimas, escalinatas y rampas, generalmente de proporciones modulares, mediante cuya combinación puede lograrse un piso con diversas zonas de actuación.

      


      
        10 La cámara negra, es un dispositivo escénico compuesto por un fondo negro, patas negras y bambalinas negras; o sea, es un espacio visualmente neutro. Conceptualmente, la cámara negra no debe verse, es decir, se trata de un elemento de carácter ambiguo: debe estar presente para ocultar los costados y la técnica de escenario, y sin embargo, el espectador no debe verla.

      


      
        11 Podría objetarse que ya anteriormente, en la Edad Media, la luz tiene un alto desarrollo en los vitrales de las catedrales. Si bien esto es verdad, el uso de los diferentes elementos visuales en la Edad Media está relacionado con la transmisión de un corpus de ideas ligadas principalmente a la Iglesia, mientras que a partir del Renacimiento el arte comienza su proceso de autonomización, separándose de los intereses ideológicos hegemónicos.

      


      
        12 Brockett, Oscar et al., Making the Scene. A History of Stage Design and Technology in Europe and the United States, pág. 90 y sigs, y Moynet, Jules, El teatro del siglo XIX por dentro.

      


      
        13 La ubicación de los actores en la parte central y delantera del escenario responde a la necesidad de mantener la ilusión creada por la perspectiva. Si un actor se ubica en la parte posterior del escenario, su tamaño será proporcionalmente mayor que el de los elementos del espacio representado.

      


      
        14 Debe recordarse que la luz eléctrica se conocía desde hacía algunas décadas. En efecto, ya en la Ópera de París se había utilizado una lámpara de arco eléctrico para un efecto durante una representación de Le Prophete de Mayerbeer (1791 – 1864) en 1849. Sin embargo, el gran consumo que requería la luz de la lámpara de arco y el rápido desgaste de los carbones que producía la chispa luminosa hizo impracticable su aplicación masiva.

      


      
        15 Rinaldi, Mauricio, “Historia de la iluminación escénica”.

      


      
        16 Las poéticas fueron frecuentemente expresadas en tratados escritos por filósofos, artistas o estudiosos del arte, y tuvieron gran difusión durante el siglo XVIII. Véase Aumont Jacques, La estética hoy, pág. 100 y sigs.

      


      
        17 Según la expresión del historiador del arte Hans Seldmayr (1896 – 1984) en su obra La luce nelle sue manifestazioni artistiche.

      


      
        18 La idea de envolvente escenográfica curva tiene su antecedente en otros ámbitos como los planetarios y “panoramas” surgidos en Europa y Estados Unidos a fines del siglo XIX. Se trataba de dispositivos montados en edificios especialmente diseñados (las rotonde o rotondas) donde el público se desplazaba frente al paisaje representado en una superficie curva: el ciclorama. La luz eléctrica transformó el panorama en pantalla de proyección de fotografías o películas cinematográficas. Posteriormente, el ciclorama blanco fue introducido en el escenario como reemplazo de la cúpula Fortuny ya que permitía mayor operatividad escenotécnica.
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